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„JARZĘBINA CZERWONA” 
ROZPOCZĘTA 


W Drawsku rozpoczęto zdjęcia plenerowe 
do filmu „Jarzębina czerwona” Ewy i Czt 
sława Petelskich, według powieści 
mara Kotowicza „Frontowe drogi”. Opera- 
torem jest Krzysztof Winiewicz. W rolach 
głównych wystąpią: Andrzej Kopiczyński 
Władysław Kowalski, Tadeusz Łomnicki, 
Irina Pieczernikowa i Iwan Pierewierziew. 


BEATA TYSZKIEWICZ NA WĘGRZECH 


Beata Tyszkiewicz objęła jedną z głów- 
nych ról w filmie węgierskim „Okna cza- 
su” reż. Tamasa Fejera. Będzie to utwór 
z gatunku „science-fiction" — akcja toczy 
się w roku 2020, Obsada międzynarodowa — 
nasza aktorka obejmie rolę Ewy, żony słyn- 
nego fizyka. Na zdjęciu poniżej: Beata Ty- 
szkiewicz i reżyser filmu w czasie prze- 
chadzki po Budapeszcie. 
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Z KRYSTYNĄ GRYCZEŁOWSKĄ 


— Czy „Błażej Rejdak” pro- 
jektowany był jako film inter- 


Należy do naszych czoło- 
wych dokumentalistów. Zade- 


wencyjny? 


bardziej znane 
czełowskiej to „Stedliszcze”, 
„Wtorki, czwartki 

Wola Rafałowska 

ny Jadwigi L.” 

— W ciągu ostatnich lat rea- 
lzowała pani dość często tak 
zwane filmy interwencyjne. 

— Lubię ten rodzaj doku- 
mentu. Jest on 
dość lekceważony; 
że to gatunek pośledniejszy, 
jakaś filmowa odmiana dzien” 
nikarstwa, Idealne rozwiązanie 
polegałoby chyba na tym, by 
zacząć od jakiejś sprawy kon- 
kretnej, nawet drobnej, a na- 
stępnie ukazać jej ogólniejszu 
sens; odkryć coś, co powodu- 
je, że sprawa zaczyna doty- 
czyć każdego z nas. 

— Jak reagują na te filmy 
zainteresowani? 

— Różnie. Czasem milczą, 
czasem się obrażają. Oczywi” 
ście przeżywamy zawsze wiel 
ką satysfakcję, jeśli poruszone 
przez nas problemy znajdują 
jakłeś praktyczne rozwiązanie. 
Tak było z filmem „Wola Ra- 
fałowska”, który ukazywał ża- 
łosny los opuszczonych lub 
niedbanych gospodarstw _rol- 
nych. W jakiś czas po ukoń- 
czeniu filmu została uchwalo- 
na ustawa o „gospodarstwach 
bez dziedzica”, 


NOWE FILMY 
FABULARNE 


Skierowano do realizacji film Jana 
Batorego „Ostatni świadek”, oparty na 
scenariuszu Jana Kowalskiego. Będzie to 
historia lekarza, który zna tajemnicę 
hitlerowskiego skarbu ukrytego na Zie- 
miach Odzyskanych. Operatorem jest An- 
toni Wójtowicz. Film będzie realizowany 
w wytwórni wrocławskiej. 

* 


Janusz Majewski rozpoczyna pracę nad 

łtoragodzinną filmową wersją powie- 
jci Tadeusza Brezy „Urząd”. Scenariusz 
napisali: Krystyna Nastulanka i Andrzej 
Szafiański. Operatorem jest Kurt Weber, 
w rolach głównych wystąpią: Ignacy Go- 
golewski, Franciszek Pieczka, Jan Krecz- 
mar, Aleksander Bardini | Kazimierz 
Opaliński. W dniach 8—15 kwietnia eki- 
pa wyjeżdża na zdjęcia plenerowe do 
Rzymu. W kraju film realizowany będzie 
w Krakowie i Warszawie. Przeznaczony 
jest dla TV. 


Btażeju. 


realizacji 
człowiek, 
zdumiewająco prawy, 
moralnie, o głębokiej kułtu- 
rze. Niestety, nie potrafię pra- 


— Nie. Miał to być film o 
Poznałam go 


„Rożnicy”. Jest to 
który fascynuje: 


cować Dez jakiegoś zarysu 
scenariusza czy planu, a tym- 
czasem właśnie przy kręceniu 
filmu-portretu trzeba zdać się 
całkowicie na obserwację. 
Ostatecznie realizacja filmu 
trwała trzy tygodnie. Rejdak 
jest rolnikiem, poza tym pra- 
cuje na kolei jako przetoko- |) 
wy; towarzyszyliśmy mu więc 
w czasie jego pracy na roli, 
jeździliśmy z nim pociągami 
towarowymi. Wydaje się, że 
udało nam się podejść do nie- 
go tak blisko, jak było to tyl- 
ko możliwe. 

— Jaki film przygotowuje 
pani obecnie? 

— Temat wiąże się z prze- 
prowadzaną w naszym kraju 
komasacją gruntów. Jest to 
akcja przygotowywana „od- 
górnie” przez władze tereno- 
we. Ale niedawno odkryłam 
powiat, w którym rolnicy do- 
magali się komasacji już od 
roku 1936, 

— Wiele pani filmów zwią- 
zanych jest tematycznie z 
wsią. Dlaczego? 

— Przyznam się, że praca w || 
tym środowisku jest trudna; 
chłopi bywają nieufni, nie- | 
chętni wszelkim zmianom tak, 
że często trudno tm pomóc. 
Przy tym wszystkim nie mają 
jednak łatwego życia, są czę 
sto źle traktowani przez ludzi 
„miejskich”. Pomoc filmowca- 
dokumentalisty jest im więc 
bardzo potrzebna. 


przy 


czysty 
Rozmawiał: ski 


„TYLKO UMARŁY ODPOWIE” 


Reż. Sylwester Chęciński zakończył zdjęcia atelierowe do 
kryminalnego filmu „Tylko umarły odpowie” i pracuje teraz 
na ulicach i we wnętrzach naturalnych wrocławskich do- 
mów. Na zdjęciach: reżyser filmu (pod kamerą) i operator 
Mieczysław Jahoda (stoi w głębi) oraz (pośrodku) Ryszard 
Filipski. Poniżej: Janusz Kłosiński, Bogusław Sochnacki 
1 Ryszard Filipski. Za tydzień reportaż z realizacji. 


KUPILIŚMY 


„NAJLEPSZA KOBIETA MOJEGO ŻYCIA”. Komedia czechosłowacka o perypettach czło- 
wieka, który dokonał największego oszustwa stulecia. W rolach głównych: Milena Dvorska, 
Jirt Sovak, Jarmila Smejkalova. Reżyserowat Martin Fric („Cesarskt piekarz”). 


„KOBIETA-OWAD”. Japoński fłlm obyczajowy, nagrodzony Srebrnym Niedźwiedziem 
w "Berlinie — 1964. Wnikliwy obraz stosunków społeczno-obyczajowych Japontt ostatnich 
trzydziestu lat. Czołowe dzieło Shonet Imamury, ambitnego twórcy młodego pokolenia. 
W rolach głównych: Sachtko Hidart, Hiroyukt Nagato, Jitsuko Yoshtmura. 


„ŻYRAFA W OKNIE”. Czechosłowacki film kryminalny. Siedmioletnt chłopiec zostaje 
porwany przez dwóch kidnaperów. Dzięki pomysłowości maica, milicja wpada na trop roz- 
gałęzionej akcjł przestępczej. Reżyserował Radim Crvcek. Grają: Martin Masner, Hana 


ca 
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Brejchova, Radosłav Brzobohaty. 
„GAD” 


Angielski film grozy. W małej wiosce na odludziu w tajemniczych okoliczno- 


ściach znikają ludzie. Sprawcą okazuje się potwór żyjący w okolicy. Reżyserował John 
Gilling. Grają: Noel Wiliman, Jennifer Dantel, Ray Barrett. 


„BRACIA KARAMAZOW”. Dwuseryjny film, oparty na stynnej powieści Dostojewskie- 
go: posępne dzłeje mieszczańskiej rodziny, ukażane na tle wiernie odtworzonej epokt. Film 
rozpoczęty przez Iwana Pyriewa, doświadczonego adaptatora Dostojewskiego („Idłota”, 
„Białe noce”); po jego śmierci ukończony przez Michaiła Uljanowa i Kirytła Ławrowa. 
Grają: Mark Prudktn, Andriej Miagkow, Lionella Pyriewa, 


W SZTUKATORNI 


W, pracowni sztuka- 
torskiej _ wrocławskiej 
Wytwórni Filmów Fa- 
bularnych powstają roz- 
maite elementy przy- 
szłych dekoracji i „re- 
kwizytów _ filmowych. 
Wśród widocznych na 
zdjęciu z prawej posą- 
gów i amorków — sztu- 
katorzy przygotowują 
część dekoracji (faktu- 
ra murów, cegieł) duże- 
go batalistycznego 
mu reż. Ewy i Czesława 
Petelskich i 


ski. 


Dnia 14 marca zmarł operator Władysław Garbow- 


jako asystent i samodzielny operator. W 
1945—1948 był operatorem w Wytwórni Filmów Fabu- 
larnych, następnie pracował w Wytwórni Filmów 
Oświatowych. Był współautorem około czterdziestu 
filmów krótkometrażowych. 


Urodzony w 1905 roku, przed wojną pracował 
latach 


ILMY, 0 KTÓRYCH SIĘ MÓWI 


DILLINGER NIE ŻYJE 


ilmy reżysera Marco Ferreri zawsze 

wywołują kontrowersje, niepokoją, 

drażnią. „Wózek”, „Ape Regina”, 

„Kobieta małpa”, „Marsz weselny” 
— zostały wysoko ocenione przez krytykę 
jako znakomite satyry obyczajowe, ale ich 
drwiąca ironia i okrutny humor były dla 
wielu nazbyt makabryczne i szokujące. Słusz- 
nie mówi się, że filmy te stanowią raczej jed- 
no wielkie dzieło autora bezlitośnie krytyku- 
jącego świat, anarchizującego, aniżeli zbiór 
sfilmowanych, znakomitych zresztą anegdot. 
W jego przedostatnim filmie „Harem” czte- 
rech mężczyzn, żyjących ze sobą w zgodzie 
jako kochankowie jednej kobiety, strąca bo- 
gdankę w przepaść, gdy ta chce wyjść za mąż 
za piątego; uważają za „niemoralne” ko; co 
nie służy podporze ich „systemu”. 

W filmie „Dillinger nie żyje” widz _ jest 
również świadkiem zabójstwa dokonanego z 
premedytacją, ale jego motywy, jak również 
całą sytuacja dramatyczna, są dość dwu- 
znaczne; w rezultacie utwór wywołał we 
Włoszech spory angażując nie tylko kryty- 
ków. Gdy np. dziennik „Unita” dał filmowi 
bardzo wysoką ocenę (w systemie punkto- 
wym naszych dziewięciu gniewnych byłoby 
to 5), na łamach innego dziennika, „La Stam- 
pa”, ukazał się obszerny artykuł, którego 
autorka twierdzi, że „Dillinger” jest filmem 
absolutnie nieczytelnym, pretensjonalnym, a 
nade wszystko nudnym; starając się bowiem 
zanalizować stosunek bohatera do rzeczywi- 
stości i próbując pokazać jego znużenie ży- 
ciem — film wywołuje uczucie całkowitej 
obojętności także wobec tego, co dzieje się na 
ekranie. Zarzut ten rozszerza autorka na in- 
ne dziedziny sztuki, twierdząc, że snobizm 
zmusza odbiorców do przyjmowania nudy w 
pokorze, z udanym podziwem. Czy tak jest 
naprawdę? 

Mąż (Michel Piccoli) wraca z pracy do do- 
mu, Żona (Annie Girardot) leży w łóżku z 
bólem głowy, służąca ma wychodne, obiad 
jest zimny. Mężczyzna zakłada fartuch i za- 
czyna gotować sobie obiad, Włącza radio, te- 
lewizję, kroi jarzyny, miesza w naczyniach. W 
pewnym momencie znajduje w szafie zardze- 
wiały rewolwer, zawinięty w starą gazetę: 
Rozwija gazetę — na jej szpaltach widać 
zdjęcia i wiadomości o ujęciu amerykańskie- 
go gangstera Dillingera. Rozbiera rewolwer 
na części, czyści je i oliwi. Kończy gotowanie 
obiadu i zasiada do stołu. Po posiłku wy- 
świetla sobie film: scenki z wakacji, morze, 
plaża, jego żona, jakieś inne kobiety, Jedząc 
deser, udaje się do pokoju służącej, która 


„A rzesze widzów, jak waliły 
tłumnie na różne »Angeliki«, 
»Fantomasów« tak tłumnie walą. 
Ja tam mAngelikom« | »Fantoma- 
som« nie wróg — oświadcza te- ERY, 
Jietonista dwutygodnika RADA 
ROBOTNICZA (nr 4/69). — Czło- 
wiek ma potrzebę i prawo wypo- 


akurat wróciła i oddaje mu się bez słowa. 
Potem składa z powrotem rewolwer, wcho- 
dzi do sypialni żony, kładzie się obok niej, 
nakrywa jej głowę poduszką i strzela. Ran- 
kiem wsiada do samochodu, jedzie na plażę, 
podpływa do stojącego opodal jachtu, które- 
go właścicielką jest atrakcyjna dziewczyna, 
a dowiedziawszy się, że jacht odpływa na 
Hawaje, prosi o przyjęcie go na pokład, jako 
kucharza. 


Dookoła nudy 
Michel Piccoli 


Pedantyczność, z jaką reżyser pokazuje 
czynności męża w mieszkaniu, naładowana 
jest jadowitą ironią, która podkreślać ma 
całkowitą alienację oraz trywiainość wzajem- 
nych stosunków pomiędzy trojgiem pokaza- 
nych na ekranie osób. W przeciwieństwie do 
entuzjastów filmu, ten właśnie stosunek re- 
żysera do tematu z reguły umyka uwadze 
oponentów „Dillingera”. W pewnym momen- 
cie do polemiki włączył się znakomity teore- 


tyk i krytyk Guido Aristarco. Rozprawił się 


ANGELIKI, FANTOMASY o ry — zdaniem znanego holender- 
I EDUKACJA FILMOWA 104 ło sy BIL +4 sklego pedagoga J. M. L. Petersa 


od kiedy 
miały charakter elitarny, służyły 
widzom tym już obytym z tajni- 
kami filmu. Kina studyjne zaś 


istnieją, zawsze 


szych 
można 


mych nastąpią w wielu 
krajach. Znając ruchliwość na- 
czynników _ oświatowych 


przypuszczać, że u nas 


naprzód z tymi, którzy nieodpowiedzialnie 
szermują pojęciem „nudy”, wskazał na jego 
względność i subiektywność. „To nieprawda, 
że jedyną rzeczą, która zdarza się w tym 
filmie, jest zabójstwo — pisze Aristarco. — 
Zabójstwo wydaje mi się tylko aż nazbyt 
»logicznym« finałem w świecie absurdu, w 
sytuacji, w której rozum wyrwał się spod 
kontroli jednostki (...) w świecie bohatera, 
którego pokazuje Ferreri: człowieka beż 
wartości, czy raczej — wielu wartości bez 
człowieka. Nie wydaje mi się też, by finał 
filmu był »głupi«. Wzmianka o wyspach ha- 
wajskich, ku którym płynie jacht, oraz kolo- 
rowe obrazy w negatywie podkreślają, że 
bohater nie ma swego »skąde, swej prowe- 
niencji ani swego »dokąde, swego kierunku”. 
Wada filmu tkwi raczej — zdaniem krytyka 
— w jego ograniczonej koncepcji; w próbie 
generalizowania zjawisk stanowiących tylko 
część rzeczywistości, chociaż bardzo istotną. 


Postawa taka jest dziś zresztą charaktery- 
styczna dla wielu anarchizujących twórców. 


Nie brak recenzentów, którzy uważają 
„Dillingera” za najbardziej dojrzały i jedno- 
lity stylistycznie film Ferreriego. Nie bez 
powodu też jego styl przywodzi im na myśl 
słynne sekwencje ukazujące zachowanie sa- 
motnego więźnia w filmie „Ucieczka skazań- 
ca” Roberta Bressona. PRS 


„Dillinger 6 morto”, film produkcji francusko- 
włoskiej, reż. Marco Ferreri 


— uzurpuje sobie coraz bardziej 
miejsce zajmowane do tej pory 
w życiu społecznym przez słowo 
pisane i mówione. — Edukacją 
filmową nauczycieli zajmują się 
obecnie Ośrodki Metodyczne. Prze- 
znacza się na to spore środki fi- 
nansowe. Organizowane przez nie 
okolicznościowe szkolenia i semi- 


Innych 


cząć bodaj że za pośrednictwem 
i większych głupstw. Tylko żeby 
się też chciał cokolwiek pomę- 
czyć na poważniejszym obrazie. 
A człowiek nie chce — nie lubi, 
nie rozumie, nie zna się na tym”. 
Autora niepokol niezgodność 
deklaracji o wychowawczo-kultu- 
ralnych zadaniach rozpowszech- 
niania filmów z wyraźnie odbie- 
gającą od ich treści rzeczywistoś- 
cią dnia powszedniego. Tłumaczy 
o zel zyka koniecznoś- 
planowymi przesdsiębiorstw 
zajmujących się. dystrybucją. 
„Powołane "specjalnie w celach 
szerzenia oświaty filmowej dys- 
kusyjne kluby i kina studyjne — 
ciągnie dalej autor, korzystając z 
formy felietonu dla zagęszczenia 
barw — również maja, że się tak 


ię 
wyrażę, swoją specyfikę. Pierw- 


w tej ich formie, jaka się uksztal- 
towała, właściwie służą nie wia- 
domo komu. Spośród widzów. Bo 
w ogóle to służą pozycjom, które 
z pewnością nie -chwycą« na 
ekranach normalnych”. 

A tymczasem mijają lata i „z 
powszechnej edukacji filmowej 
ciągle się należy upowszechnia- 
czom i popularyzatorom w ni 
lepszym wypadku tylko trójka z 
minusem”, 

Węgrzech i we Francji wy- 
chowanie filmowe wprowadzono 
zwyczajnie do programów nau- 
czania w szkołach. Jak wycho- 
wanie muzyczne i plastyczne — 
pisze autor, zwracając uwagę, że 
najwyższa pora i u nas pomyśleć 
o naprawdę masowej oświacie fil- 
mowej. Lada rok identyczne 
uzupełnienia programów  szkol- 


lekcje o filmie znajdą się w roz- 
kładach zajęć szkolnych za trzy- 
dzieści parę lat. Jak dobrze pój- 
dzie. Na razie zaś co druga pani 
nauczycielka pospołu z uczenni- 
cami rzewnymi łzami oblewa losy 
nieszczęśliwej markizy”, 

Aby jednak przystąpić do szero- 
ko zakrojonej edukacji młodzieży 
szkolnej, należy zadbać o filmowe 
wychowanie wychowawców. Oka- 
zuje się bowiem z artykułu Bar- 
bary Mruklik (KULTURA nr 11/63), 
że „dla ogromnej masy nauczycie- 
1i film to ziemia nieznana a czę- 
sto i niegodna — w ich rozumie- 
niu — poznania”. 

„I tu chyba leży sedno sprawy: 
w oporze środowiska wobec nowej 
i obcej problematyki — pisze 
autorka, omawiając rolę, jaką w 
szkole winien odgrywać film, któ. 


naria wakacyjne spełniają tuak- 
cję popularyzowania filmu jako 
narzędzia dydaktyki. Lecz oba- 
wiam się, że nakierowane ku gór- 
nemu pułapowi nie dostarczają 
materiału do codziennej pracy w 
szkole. Jest na przykład tajemn 
cą poliszynela fakt, że organizc 
wane w środowisku warszawskim 
dyskusyjne kluby filmowe nau- 
li, czy inne formy stałego 
Kształcenia nie zdały egzaminu. 
Wśród słuchaczy kursów filmo- 
wych Wiedzy Powszechnej nau- 
czycieli można policzyć na pal- 
cach (...) Nauczyciele nie mają 
potrzeby kształcenia się w zakr: 
sie wiedzy filmowej, gdyż takiej 
wiedzy nie wymaga od nich pro- 
gram”. 


KAPPA 


W ILMAINIE 


Debiut Wojciecha Solarza „Molo” jest nie- 
wątpliwie filmem ambitnym. Jego zamysł 
wyrósł ze świadomych założeń, z poczucia 
środków, ze skrystalizowanych intencji, „Mo- 
lo” jest filmem, który — jak się zdaje — długo 
istniał w stanie potencjalnym w świadomości 
autorskiej; widać, że reżyser się z nim koko- 
sił, że go przeżywał po wielekroć, Może dla- 
tego sprawia wrażenie dzieła, które z jednej 
strony nie jest jeszcze w pełni dojrzałą ma- 
nitestacją osobowości reżyserskiej, a z dru- 
glej — nie jest już spontaniczną, naiwną, 
pierwszą twórczą ekspresją. Ta sytuacja od- 
biła się na jego kształcie ostatecznym. 

„Molo” jest obrazem stanów wewnętrznych 
bohatera-inżyniera stoczniowego, który — 
przeżywszy poważne napięcie po sukcesie za- 
wodowym — wpada w wir własnych osobo- 
wych kompleksów, niepokojów i oczekiwań, 
przeżywa poważne katusze psychiczne. Wy- 
nika to z uświadomionej pustki, która tortu- 
ruje go coraz odleglejszymi od jego codzien- 
nej rzeczywistości omamami, Film dzieje się 
w porządku właśnie owych stanów wewnętrz- 
nych, a nie w porządku obiektywnych, ze- 
wnętrznych zdarzeń. Zaczyna się jak kon- 
wencjonalny film realistyczny, aby potem — 
wraz z narastaniem duchowych konfliktów 
inżyniera Andrzeja Rudnickiego — mamić 
rzeczywistością zwidów, halucynacji, maja- 
ków. Nie jest zachowana tutaj żadna chro- 
nologia, tasują się czasy. płaszczyzny psy- 
chiczne; nie wiadomo, gdzie przebiega granica 
między idealną projekcją wewnętrzynych na- 
pięć bohatera, a ich rzeczywistym powodem. 


Wojciech Solarz posługuje się tutaj poetyką 
kina kreacyjnego, techniką „zwidów halucy- 
nacyjnych”. To rozwiązanie sfery formalnej 
może być artystycznym uzasadnieniem ta- 
kiej tezy interpretacyjnej, wedle której „Mo- 
lo” to film o wewnętrznej strukturze duszy 
bohatera, a zatem utwór „psychologiczny”. 
Ale Solarz chce więcej: ma to być nie tylko 
portret indywiduum, lecz portret moralny ca- 
łego pokolenia czterdziestolatków, zobrazo- 
wany na jednostkowym przykładzie. Chodzi 
tu o ludzi w kwiecie wieku, w pełni sił twór- 
czych, którzy odczuwają niejaką frustrację z 
powodu osaczającego ich przeświadczenia, że 
nie realizują się w pełni jako ludzie, a zatem 
odczuwają męską świadomość niepełnowarto- 
ściowości samych siebie. W tym sensie portret 
ów mógłby aspirować do obserwacji ogólniej- 
szej. Oto mówi ktoś 5 pokolenia czterdziesto- 
latków: robimy wiele, budujemy polską rze- 
czywistość, a jednocześnie Ściga nas strach, 
że nie potrafimy wykorzystać wszystkich po- 
tencjalnych możliwości tkwiących w nas, nie 
potrafimy ich uruchomić w ten sposób, żeby 
stały się rękojmią naszego człowieczeństwa. 
Tak też prowadzona jest rola Filipskiego. 
który jednakże trochę drażni swoją miną to- 
talnie zdegustowanego, choć każe się nam 
uwierzyć, że za postacią przez niego kreowa- 
ną tkwią jakieś wartości obiektywne. 

Solarz idzie jednak jeszcze dalej: wprowa- 
dza do filmu elementy rozrachunków poko- 
leniowych, mity wojenno-okupacyjne, w ten 
sposób odnajdując jeszcze jedną płaszczyznę 
dla osaczenia swego inżyniera. Mało tego: 


Bohater w potrzasku 
Ryszard Filipski, Tadeusz Kalinowski 


wprowadza elementy grozy współczesnego 
świata (Wietnam), jak gdyby wymagając od 
bohaterów moralnej obligacji w sprawach 
wagi największej, I tu gdzieś pojawia się fał- 
szywy ton: jakby autor chciał osaczyć swego 
bohatera ze wszystkich możliwych stron, Jest 
on w potrzasku własnej profesji, przeszłości, 
współczesnych wydarzeń politycznych, ko- 
biet, własnych zwidów — zbyt wiele elemeri- 
tów, żeby bohater mógł się opowiedzieć za 
czymkolwiek. Film nie ma konkluzji, po- 
brzmiewa dętymi problemami, 

Jeśli do tego dochodzi natręctwo pewnych 
skojarzeń obrazowych („Salto” Konwickiego, 
„Zabawa” Leszczyńskiego, Fellini), niespój- 
ność choć — jak 
powiedziałem — staranność scen 
poszczególnych, Ta nieskładność filmu razi 
najbardziej w warstwie myślowej i dialo- 


LYAZYBKCJI 
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gowej; zbyt wieloma językami tu się mówi, 
zbytni natłok spraw załatwia. Doprowadza to 
do sytuacji, w której inżynier, osaczony spra- 
wami najróżniejszego kalibru, po prostu nie 
potrafi opanować lawiny spadających na nie- 
go bodźców zewnętrznych, zaczyna trzepotać 
się w sobie jak ryba na piasku, nie potrafi 
nam przekazać żadnej prawdy znaczącej. 

Pozostajemy na bezludnej plaży z uczuciem 
żalu, że ambicje reżysera gdzieś utknęły w 
drodze między intencjami a realizacją. Po- 
zostaje w pamięci kilka sugestywnie odfoto- 
grafowanych scen, świetny debiut aktorski 
Ewy Pokas, wiele pomysłów  reżyserskich. 
I żal, że — wskutek częściowo przez siebie 
niezawinionych okoliczności — Wojciech So- 
larz nie zademonstrował w pierwszym filmie 
wszystkich swych możliwości, 


„Molo” (Polska), reż. Wojciech Solarz 


olekcjoner” zadziwia 
n metaforyczną _ siłą 
czysto sensacyjnego, 
zdawałoby się, tema- 
tu. Jest to meta- 
foryka psychologicz- 
na: opowieść o po- 


rwaniu i uwięzieniu Wyśnio- 
nej przez Szalonego traktuj 
© pewnej modelowej sytuacji 


między dwojgiem ludzi. Tema- 
tem węższym jest osobliwa bit- 
wa o miłość, beznadziejna wal- 
ka niekochanego o to, żeby 
być kochanym. Tematem roz- 
leglejszym zaś — bitwa o ak- 
ceptację, rozpaczliwe dążenie 
człowieka, żeby wyjść z osamot- 
nienia, opuszczenia, izolacji — w 
stronę cudzego świata, w którym 
chciałoby się jakkolwiek uczest- 
niczyć. 

Dramatem bohatera filmu jest 
to, że dla niego owo „jakkol- 
wiek” oznacza wszystko”; że 
niedosiężną zdobyczą ma być od 
razu i wyłącznie miłość. Oczywi- 
Ście „kolekcjoner” jest fiksatem, 


żądając takiej niemożliwości, 
a uwięziona przez niego dziew- 
czyna zdobywa  instynktowną 


sympatię widza, skoro zadawany 
jej przymus psychiczny wydaje 
się jeszcze straszniejszy od pnie- 
wolenia fizycznego. Ale wkrótce 
atmosfera zagęszcza się i kompli- 
kuje. Złota klatka, przygotowana 
przez kolekcjonera dla jego bó- 
stwa, pozostaje smutnym sym- 
bolem dominacji charakteru nad 
nierozwiniętą wyobraźnią i wra- 


żliwością uczuciową (dominacji 
wybiegającej w życiu realnym 
poza obszar erotyki! — niejedne 


np. związki rodzinne mają podo- 
bny charakter). 

W tej złotej klatce rozgrywa 
się jednak akcja nieoczekiwana. 
Bo „kolekcjoner” wcale nie żą- 
da od swej ofiary jakichkolwiek 
haraczy; nie oczekuje deklaracji 
miłosnej, nie ma nawet nadziei 
na odruch sympatii. Freddie 
pragnie tylko, żeby uwięziona 
dziewczyna zaakceptowała por- 
wanie jako próg wspólnoty, 
partnerstwa; żeby — przyjęła 
strażnika do swego świata, choć- 
by jako przedmiot, mebel; coś do 


czego mówi się cokolwiek. Fred- 
die prosi po prostu Mirandę, że- 
by z nim rozmawiała; Miranda 
nie zgadza się, ponieważ prośbę 
formułuje ten, kto pozbawił ją 
wolności. 

Odruch obronny dziewczyny w 
pierwszym momencie całkowicie 
zrozumiały, stopniowo nabiera 
głębszego sensu: zdradza posta- 
wę. W miarę jak straszliwe wię- 
zienie okazuje się czasowo okre- 
Śloną  kwarantanną, Miranda 
przyzwyczaja się do sytuacji, ale 
nie interesuje się Freddiem. Nie 
chce i w ogóle nie próbuje 
zgłębić psychicznej tożsamości 
swego niezwykłego prześladow- 
cy, nie chce niczego w tej skrzy- 
wionej psychice wyjaśnić i zro- 
zumieć, nie chce jakkolwiek ko- 
munikować, ani nie myśli roz- 
mawiać. Coraz więc dziw- 
niejszym wydaje się dla obser- 
wałora to więzienie, w którym 
księżniczka zamawia sobie u 
partnera-strażnika ulubione me- 
nu posiłków, ale jednocześnie na- 
wet dla prostej ciekawości, jeśli 
nie dla głębszych pobudek, 
wzdraga się przed próbą zrozu- 
mienia sytuacji. To jest przy- 
czyna finałowego krachu: w 
wojnie o uczucia — pierwotne 
role „silnego” i  „słabej” nieu- 


chronnie odwracają się, napast- 
nik jest z góry skazany na klę- 
skę, a naturalna, życiowa obrona 
ofiary ma w sobie coś bez- 
względnego, skoro szloch o wła- 
sne zagrożenie idzie tu w parze 
z obojętnością dla klęski partne- 
ra. Otóż to: partnera. Słowo 
dyskusyjne, nie tylko ze wzglę- 
du na okrutną dosłowność uka- 
zanego w filmie przymusu, ale 
także w perspektywie konwen- 
cjonalnego rysunku, który zakła- 
da konieczność podziału na cie- 
miężcę i ofiarę. Najcelniejsze o- 
brazy  „Kolekcjonera” oddają 
wprawdzie ów ciężki klimat cał- 
kowitego braku porozumienia 
między bohaterami, ich oddale- 
nia, przegrodzenia  jednostko- 
wych światów jakąś niewidzial- 
ną barierą. Ale Wyler nie my- 
ślał na tym poprzestać. 

Jeden z krytyków francuskich 
zobaczył w „Kolekcjonerze” do- 
brodziejstwo tematu — okazuje 
się, że ta hojność może być 
zdradliwa. Przy całej swojej o- 
ryginalności, „Kolekcjoner” po- 
zostaje bowiem dziełem mundu- 
rowym, zuniformizowanym. Re- 
żyser tak czy inaczej musi roz- 
liczyć się ze zużytego ekwipunku 
w intendenturze, której na imię: 
konwencja obyczajowego „filmu 


Bohaterka w złotej klatce 
Samantha Eggar, Terence Stamp 


grozy”. Zgodnie z wymaganiami 
konwencji, opowieść lawirująca 
po krętych, ciemnych zakamar- 
kach ludzkiej psychiki powinna 
legitymować się czytelnym wy- 
jaśnieniem i klarowną wymową 


moralną. Wyler daje swemu 
„kolekcjonerowi”, temu „nieuda- 
cznikowi” życia uczuciowego, 


ciemięzcy i ofierze w jednej o- 
sobie — dwie charakterystyki ty- 
leż efektowne, co jałowe. Pierw- 
szą jest symbolika kolekcji: 
Freddie pokazuje Mirandzie 0- 
gromny zbiór zasuszonych moty- 
li, zdradzając tym samym, że je- 
go szaleństwo miłosne ma podło- 
że czysto patologiczne. Drugą 
charakterystykę stanowi moty- 
wacja społeczna, która prezen- 
tuje „kolekcjonera” jako sfru- 
strowanego przedstawiciela klas 
średnich, szukającego kontaktu 
z „wyższym światem”. Wchodząc 
na te dwie ścieżki interpretacyj- 
ne — okrakiem! gdyż jeden trop 
zbyt często rozchodzi się z dru- 
gim —  Wyler gubi doniosłość 
problemową swego subtelnie i 


precyzyjnie zrealizowanego fil- 
mu. 
Opowieść o _ „kolekcjonerze”, 


tak dokładnie i uspokajająco wy- 
tłumaczona, gwarantuje wpraw- 
dzie widowni bezgrzeszną roz- 


rywkę, ale niepotrzebnie oddala 
przypuszczenie, że refleksy opi- 
sanego tematu odnajdują się w 
zdrowym, normalnym świecie. 
Jeśli bowiem Freddie Clegg był 
medycznym egzemplarzem ka- 
lectwa psychicznego, wtedy fil- 
mowa opowieść o nim mieści się 
obok „dreszczowców” Hitchcoc- 
ka. Jeśli jednak przeszkody wy- 
łaniające się przed tym bohate- 
rem znane są innym ludziom; 
jeśli jego ułomność była wynatu- 
rzeniem zwykłych ludzkich nieu- 
dolności, upostaciowaniem  róż- 
nych fałszywych uczuciowych u- 


RAFAŁ 


MARSZAŁEK 


i bliska, a jednak 
nieprzezwyciężalna izolacja bo- 
hatera i bohaterki przywodzi na 
myśl życie w cudzym akwarium, 
oglądane przez szybę własnego 
— wtedy William Wyler powi- 
nien żałować, że efektowny „Ko- 
lekcjoner” spokrewnia się tak 
blisko akurat z dobrotliwym pa- 
pą Hitchcockiem. 


„Kolekcjoner” (USA), reż. William 
Wyler 
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PSY: 


FILM HISTORYCZNY 


CZYM BYŁ DAWNIEJ, CZYM JEST DZIŚ W KINEMATOGRAFII FILM 
HISTORYCZNY? OD LAT TOCZĄ SIĘ SPORY. OTO W SERII NA- 
SZYCH „RYSOPISÓW" BILANS POLSKIEGO FILMU HISTORYCZNEGO. 


W roku 1961 pojawił się na 
włoskich ekranach panoramicz- 
ny i eastmancolorowy film „Col 
ferro e col fuoco” (Ogniem i mie- 
czem), według powieści niejakie- 
go Eryka Sienkiewicza. Były tu 
następujące postacie:  Hólene, 
Jan, Bohun („zbuntowany kozak, 
snujący niemożliwe do spełnie- 
nia marzenia o miłości i chwa- 
le”), Longhin („oficer najemny”), 
Zagłoba („huzar-weteran”), Anus- 
sia, a także księżna Kurtóvik i 
jej troje dzieci. Z rocznika wło- 
skiej produkcji filmowej, skąd 
zaczerpnięto przytoczone tu da- 
ne, wynika także, że „w »Col fer- 
ro e col fuoco« ożywa jedna z 
najbardziej chlubnych stronic 
polskiej historii, gdzie straszne 
rzezie, zniszczenia, pożary, łzy 
gwałconych kobiet i kozackie or- 
gie przeplatają się z momentami 
poezji oraz czystych uczuć”. 


O samym filmie nie warto na- 
wet mówić. Ale fakt, że jakiś 
nieznany producent, nie z miłości 
do polskiej historii i literatury, 
lecz po to, żeby zarobić, sięga do 
Sienkiewicza — świadczy o nie- 
bywałej atrakcyjności polskiej 
klasyki, a także o stałym zapo- 
trzebowaniu na wielki film hi- 
storyczny. Z atrakcyjności tego 
gatunku zdano sobie sprawę już 
bardzo dawno. 

Kiedy rodziła się sztuka fil- 
mowa, żywe były jeszcze trady- 
cje KIX wieku, który uważał 
monumentalne | przedstawienia 
historyczne, zarówno w malar- 
stwie, poezji, jak i teatrze, za 
najważniejszą część produkcji 
artystycznej. I właśnie tematy hi- 
storyczne, wymagające piór za- 
wodowych pisarzy i gry zawodo- 
wych aktorów, miały stać się 
świadectwem nobilitacji kina — 
nowej sztuki, uważanej dotych- 
Czas za jarmarczną. 


WIELKA BLAGA 


W roku 1908 francuska wy- 
twórnia Film d'Art realizuje 
„Zabójstwo księcia Gwizjusza”. 
Uroczystej premierze patronuje 
Akademia Francuska (jej człon- 
kiem był scenarzysta filmu, Hen- 
ri Lavedan) i Komedia Francu- 
ska (jej aktor, Le Bargy, grał ro- 
lę Henryka III). Autorem ilustra- 
cji muzycznej na premierowym 
pokazie był słynny kompozytor 
Camil Saint-Satns, Eksperyment 
Film d'Art pozostał jednak tylko 
epizodem w historii sztuki filmo- 
wej. Przyświecały mu wprawdzie 


Kolejny felieton z cyklu 


„Zapiski krytyczne” ukaże 
się w następnym numerze. 


wielkie ambicje i zarazem chęć 
pomnożenia ilości widzów kino- 
wych, ale próba ta poniosła fia- 
sko. 

Wielki film historyczny naro- 
dził się dopiero w latach dwu- 
dziestych. Jego prekursorem był 
Ernest Lubitsch, pokazujący — 
w „Madame Dubarry”, „Annie 
Boleyn” czy „Żonie faraona” — 
historię przez dziurkę od klucza 
królewskiego buduaru. Podobny 
styl („angielscy władcy w domo- 
wych pantoflach”) przejmie pra- 
cujący nieco później w Anglii 
węgierski reżyser Alexander 
Korda. Prawdziwym klasykiem 
gatunku był jednak — i pozo- 
staje do dziś — amerykański re- 
żyser Cecil B. de Mille, autor 
„Dziesięciorga przykazań”, „Kró- 
ia królów”, „Kleopatry”, 
żowców”, „Samsona i Dal 
on — ojciec pierwszych super- 
gigantów historycznych o olbrzy- 
mich nakładach finansowych, 
wielkiej obsadzie aktorskiej, po- 
tężnych dekoracjach — patronu- 
je całemu nurtowi tego typu fil- 
mów w kinematografii światowej. 

Sukcesy kasowe zachęcały do 
dalszego podejmowania podob- 
nych imprez, chociaż wysuwano 
również wiele zastrzeżeń. Ame- 
rykański krytyk Tamar Lane tak 
pisał o twórczości de  Mille'a: 
„Nikt nie wie lepiej od niego, że 
to wielka blaga, ale takie filmy 
dobrze się sprzedaje”. Łatwy 
zbyt prowadził do stworzenia 
wyspecjalizowanych autorów, re- 
kwizytorów, reżyserów. Ale w 
kinie dokonała się tymczasem 
znamienna ewolucja: dzisiaj te 
wielkie imprezy znalazły się ra- 
czej na peryferiach filmu ambit- 
nego, a waga dzieła nie jest o- 
kreślana przynależnością do ga- 
tunku narodowych czy historycz- 
nych eposów. Model filmu histo- 
rycznego stworzonego przez de 
Mille'a mieści się dziś w ramach 
popularnego widowiska, masowej 
rozrywki. 

„Ileż to wszystko musiało ko- 
sztować” — to często jedyne py- 
tanie, jakie zadaje sobie krytyk 
czy inteligentny widz. Niektórzy. 
twierdzą, że film historyczny, 
mimo że współpracują z nim wy- 
bitni niekiedy znawcy, w ogóle 
nie jest w stanie pokazać praw- 
dy o przeszłości, I chociaż za- 
chowały się stare portrety i sceny 
rodzajowe, i kino posługuje się 
nimi dla odtworzenia strojów, to 
przecież zapominamy, że dawni 
mistrzowie portretowali swe mo- 
dele w  ubiorach odświętnych. 
Nie wiemy natomiast, jak ci lu- 
dzie ubierali się na co dzień, tak 
jak nie znamy ich gestów, mi- 
miki, reakcji. Wątpliwości co do 
dziejowej ścisłości supergigan- 
tów nie opuszczają nas nawet 


wtedy, kiedy przedstawia się 
nam długą listę specjalistów dba- 
jących o autentyzm najdrobniej- 
szego guzika. 

Jakże często wydaje się, że 
rzecz całą dałoby się załatwić 
według recepty owego prowincjo- 
nalnego kostiumera teatralnego 
ze starej anegdoty. Ten przynaj- 
mniej nie martwił się, bo posia- 
dał bardzo prostą regułę na przy- 
odzianie bohaterów dramatów 
historycznych: „Jeżeli sztuka dzie- 
je się przed Chrystusem — togi, 
jeżeli po Chrystusie — zbroje”. 


WIELKIE AMBICJE 


Ale obok nurtu popularnego, 
widowiskowego, _ pozbawionego 
większych ambicji i najbardziej 
zresztą prężnego, film historycz- 
ny nie rezygnuje z prób o więk- 
szych wartościach artystycznych. 
Pojawiają się one wprawdzie 
rzadko, ale towarzyszą kinu nie- 
mal od jego narodzin, żeby 
wspomnieć choćby „Nietoleran- 
javida W. Griffitha. Najwy- 
jszą z tych prób był „Alek- 
sander Newski” Siergieja Eisen- 
steina. Twórca „Pancernika Po- 
tiomkina”, „Linii generalnej”, 
„Que viva Mexico” — sięgnął po 
temat odległy (trzynastowieczne 
walki narodu rosyjskiego prze- 
ciwko niemieckiemu Zakonowi 
Kawalerów Mieczowych), studio- 
wał materiały historyczne z Er- 
mitażu, Muzeum Historycznego 
w Moskwie, dwunasto- i trzyna- 
stowieczne pomniki w Nowogro- 
dzie, ocalałe freski Teofana Gre- 
ka, perskie miniatury. Film 
Eisensteina był wielkim osiągnię- 


ciem artystycznym, a w latach 
wojny stał się utworem niezwy- 
kle aktualnym. Niespodziewanie 
okazało się, że bitwa na jeziorze 
Czudzkim sprzed siedmiuset lat 
pełni określoną rolę propagando- 


wą. 

W kilka lat później, już w o- 
kresie wojny, Laurence Olivier 
realizuje w Anglii „Henryka V" 
— kronikę dramatycznych wy- 
padków, jakie rozegrały się we 
Francji na początku XV wieku. 
I chociaż analiza walorów este- 
tycznych filmu (wykorzystanie 
teatru elżbietańskiego, piętnasto- 
wiecznego malarstwa  francu- 
skich iluminatorów) jest tu nie- 
zmiernie bogata i interesująca, to 
przecież o powstaniu tego filmu 
zadecydowały przede wszystkim 
względy aktualno-polityczne. 
Kronika szekspirowska dawała 
możliwość zawarcia wielu alu- 
zji do sytuacji roku 1944: wojny, 
jej konsekwencji, pochwały pa- 
triotyzmu, bohaterstwa. Terrory- 
zowanych nalotami Luftwaffe 
Anglików  pokrzepiał _ Olivier, 
wspominając dzień Świętego 
Kryspina i zwycięstwo pod Azin- 
court. 

W kinematografii powojennej 
nurt ambitny przybrał na sile, 
stał się bardziej widoczny. Na- 
wet w wielkim hollywoodzkim 
widowisku „Upadek cesarstwa 
rzymskiego” Anthony Manna, 
zrealizowanym z rozmachem cha- 
rakterystycznym dla tego typu 
produkcji, poza znanymi aktora- 
mi i potężnymi dekoracjami, do- 
strzegamy także głębsze wartości: 
obraz zagłady wielkiej cywiliza- 
cji, zmierzch potężnego państwa 
— spowodowane przyczynami na- 
tury wewnętrznej, a nie czynni- 
kami zewnętrznymi. Wreszcie z 
Anglii przyszły ostatnio „Tom Jo- 

i „Szarża lekkiej brygady”. 


nes” i 
Rzecz zaskakująca: autorem obu 
tych filmów jest jeden z dawnych 
„gniewnych”, Tony Richardson, 
autor „Smaku miodu” i „Samot- 
ności długodystansowca”, czoło- 
wych filmów brytyjskiej „nowej 


fali”. Adaptacja opasłej powieści 
osiemnastowiecznego _ klasyka 
Thomasa Fieldinga skutecznie 


konkuruje pod względem frek- 
wencji i wpływów kasowych z 
„Kleopatrą”  Mankiewicza, a 
„Szarża lekkiej brygady” według 
*Tennysona usuwa w zapomnienie 
hollywoodzką wersję z roku 1936, 
z Errollem Flynnem w roli głó- 
wnej. 

Te filmy również wymagały 
wielkich nakładów pracy i pie- 
niędzy (realizacja „Szarży lekkiej 
brygady” trwała dwa lata i ko- 
sztowała dwa miliony funtów) i, 
oczywiście, tego elementu nie po- 
minięto w reklamie. Ale Ri- 
chardson potrafił odnowić tra- 


„Barbara Radziwiłłówna” 


dycyjną formułę, oczyścić ją z 
nalotów de Mille'owskiego aka- 
demizmu, dał filmy barwne, ży- 
we, aktualne i ironiczne. 


BIAŁY DWOREK 
PRZECIWKO CARATOWI 


Polskie filmy historyczne, re- 
alizowane w _ dwudziestoleciu 
międzywojennym, sięgały do mo- 
delu ukształtowanego przez de 
Mille'a. Ale w ówczesnych wa- 
runkach (chałupniczy charakter 
produkcji, efemeryczność wy- 
twórni, szczupły rynek wewnę- 
trzny, ograniczone do minimum 
możliwości eksportu) był to mo- 
del wielkiego widowiska w wy- 
daniu prowincjonalnym. Niedo- 
statków finansowych nie zastą- 
piła także odrębna koncepcja ar- 
tystyczna. Polski film przedwo- 
jenny jakby nie zauważał ist- 
nienia rodzimej literatury histo- 
rycznej, chociaż wykorzystywa- 
no ją w innych kinematogra- 
fiach; w początkach stulecia a- 
daptowano przecież niejedno- 
krotnie „Quo vadis”, a w roku 
1913 doszło nawet do sporu sądo- 
wego o prawo sfilmowania tej 
książki między dwiema firmami: 
włoską Cines i Film d'Art w Pa- 
ryżu. Korzystano jedynie z Że- 
romskiego: zrealizowano dwie a- 
daptacje. „Wiernej rzeki”, ale już 
„Wiatr od morza”, poza tytułem, 
nie miał nie wspólnego ze zna- 
ną powieścią. 


„Ochrana warszawska i jej ta- 
jemnice”, „Carat i jego sługi”, 
„Carska faworyta”, „Na Sybir” 
— oto tytuły wiernie ilustrujące 
te filmy. Charakterystyczne, że 
jedynym filmem o ostrzu anty- 
niemieckim był w całym dwu- 
dziestoleciu „Bartek zwycięzca” 
z roku 1923, zrealizowany przez 
wytwórnię poznańską, a więc na 
terenie, na którym dobrze pamię- 
tano pruskie naciski germaniza- 
cyjne. 

Polska kinematografia korzy- 
stała z wymyślonych fabuł prze- 
de wszystkim romansowych, w 
których — używając określe- 
nia Włochów — „kozackie orgie 
przeplatały się z momentami czy- 
stych uczuć”, 


„Trzeba jednak jakimiś zasie- 
kami obronić historię przed nie- 
odpowiedzialnymi sportsmenami 
z filmu” — pisała Stefania Za- 
horska w „Wiadomościach Lite- 
rackich” w roku 1931. Było to 
wkrótce po premierze i sporym 
sukcesie kasowym filmu Henryka 
Szaro „Na Sybir”. Utrzymywał 
się on zresztą przez trzy miesiące 
w warszawskim kinie „Apollo” i 
rozbudził nawet dyskusję. Stefa- 
nia Zahorska pisała: „Pan Siero- 
szewski wygłosił z ekranu krótkie 
przemówienie, które poniekąd 
zmieniło oblicze historii. Kilka 
niewinnych retuszów sprawiło, że 
rewolucja 1905 roku stała się 
szlacheckim powstaniem, które- 
go ośrodkiem i happy-endem jest 
biały dworek z kolumienkami ti 
lokajem w narodowej liberii”. 
Sieroszewski gromił ją zaś w 
odpowiedzi: „W Polsce, niestety, 
jest wielu ludzi, którzy nie czują 
polskiej przeszłości. Nie tak ła- 
two wymazać z duszy narodu o0- 
kres 150-letniej męki i walki. 
Szerokie rzesze nieraz jeszcze 
będą pragnęły nasycić się ową 
rajską strawą bohaterstwa, które 
im ta epoka, miniona na szczę- 
ście, dać może. Głosy krytyków 


— to głosy krótkowidzów, a jesz- 
cze częściej niepożądanych, nie- 
poważnych elementów”. 

Ale polski film przedwojenny 
starannie zniekształcał ową „na- 
rodową przeszłość”, interpretując 
dość dowolnie fakty i ubarwiając 
je zawsze wątkiem romansowym. 
I tak w „Księżnej Łowickiej”, 
gdzie na ekranie pojawiła się 
szkoła podchorążych z Ostrowi 
Mazowieckiej w historycznych 
mundurach z roku 1831, Joanna 
Grudzińska (Jadwiga Smosarska), 
żona Wielkiego Księcia Konstan- 
tego (grał go Stefan Jaracz;, ko- 
chała się beznadziejnie w Wa- 
lerianie Łukasińskim (Józef Wę- 
grzyn), co oczywiście musiało 
doprowadzić w konsekwencji do 
wybuchu Powstania Lislopado- 
wego. Wprawdzie historycy, a 
wśród nich tak wybitny znawca 
przedmiotu jak Szymon Askena- 
zy, autor dwutomowej monogra- 
fii o Łukasińskim, nawet słowem 


nie wspominają o tym romansie, 
to jednak filmowcy przedstawili 
go w całej krasie. 


SUKCES 
„BARBARY 
RADZIWIŁŁÓWNY” 


Polski film, mimo braku środ- 
ków, porywający się jednak od 
czasu do czasu na tematykę hi- 
storyczną, swój największy suk- 
ces odniósł dopiero w roku 1337. 
Na festiwalu w Wenecji „Barba- 
ra Radziwiłłówna” uzyskała wy- 
różnienie za „godny uwasi po- 
stęp osiągnięty w kraju o ogra- 
niczonym rynku filmowym”. Ten 
werdykt dość wyrażnie określał 
warunki ówczesnej kinernatogra- 
fii polskiej. Kina krajowe rywa- 
lizowały ze sobą o prawo pierw- 


szeństwa wyświetlania filmu, a 
w konkursie „Świata Filmu” i w 
plebiscycie jego _ czytelników 
„Barbara Radziwiłłówna” otrzy- 
mała nagrodę dla najlepszego 
dzieła sezonu. Film zakupiła na- 
wet Francja i dystrybutorzy po- 
lonijni w USA, gdzie wyświetla- 
no go pod tytułem „Miłość albo 
królestwo”. 

Scenariusz „Barbary Radziwił- 
łówny” zamówiła nowa wytwór- 
nia Age-Film u poety Anatola 
Sterna, a reżyserię powierzono 
Józefowi Lejtesowi, jedaemu z 
najzręczniejszych i najambitniej- 
szych twórców polskiego filmu w 
międzywojennym  dwudziestole- 
ciu. Wbrew zamierzeniom Lejte- 
sa, Stern — zamiast kroniki hi- 
storycznej, opierającej się na rze- 
czywistych faktach — zdecydo- 
wał się napisać „baśń o Barbarze, 
baśń o świętej i o męczennicy 
miłości, umierającej z imieniem 
ukochanego na ustach”. Lejtes 


„Aleksander Newski” 


skapitulował, zaangażował do 
głównej roli popularną gwiazdę 
Jadwigę Smosarską. Na tle ów- 
czesnej produkcji jego film wy- 
różniał się staranną oprawą sce- 
nograficzną, dbałością o rekwizy- 
ty i o koloryt epoki. 
Zrealizowanym w rok później 
filmem „Kościuszko pod Racła- 
wicami”, dramatem trojga serc, 
historią miłości dwóch oficerów 
do pięknej  szlachcianki, Lejtes 
nie powtórzył już sukcesu „Bar- 
bary  Radziwiłłówny”. Miał do 
dyspozycji niewielu statystów, a 
paryskie i krakowskie dekora- 
cje (łącznie ze sceną przysięgi na 
Rynku) wykonano z tandetne- 
go papier-machć. Chciał wpraw- 
dzie ożywić  czytankowy sce- 
nariusz, eksponując postać Barto- 


sza Głowackiego, ale tu napotkał 
sprzeciwy cenzury. 


Nikłość środków finansowych, 
kłopoty cenzuralne, wątłość sce- 
nariuszy — oto kłopoty przedwo- 
jennego polskiego filmu histo- 
rycznego. Nie uniknęli ich nawet 
najzdolniejsi, jak  Lejtes, zaś 
„nieodpowiedzialni sportsmeni z 
filmu” nie spotykali żadnych 
przeszkód w dowolnym interpre- 
towaniu i zniekształcaniu historii. 


PO WOJNIE 


Powojenny film polski, również 
historyczny, szukał _ inspiracji 
przede wszystkim w literaturze. 
Model wielkiego  kostiumowego 
widowiska historycznego narodził 
się wraz z powstaniem „Krzyża- 
ków” Aleksandra Forda. Później 
na ekrany weszły: „Panienka z 
okienka”, „Rękopis znaleziony w 
Saragossie”, „Popioły”, „Faraon”, 
„Hrabina Cosel”, „Lalka”, a o- 


becnie — „Pan Wołodyjowski". 
Niemal wszystkie te filmy opie- 
rają się na niezmiernie popular- 
nych i wartościowych pierwo- 
wzorach literackich, dziełach 
Sienkiewicza, Prusa, Żeromskie- 
go. Reżyserowali je najlepsi 
twórcy naszego kina. 


Filmy te miały znaczenie pre- 
stiżowe, stały się bowiem spraw- 
dzianem dojrzałości organizacyj- 
nej i technicznej naszej kinema- 
tografii i cieszyły się ogromnym 
powodzeniem. Poza tak bezspor- 
nym faworytem publiczności jak 
„Krzyżacy”, „Faraon” uzyskał 
przeszło siedem milionów wi- 


„Bitwa w drodze”, ot 
ekranach, 

Oto fragmenty wy 
wane przez reportera 


Na radzieckie ekrany wejdzie wkrótce czte- 
roseryjny film Władimira Basowa „Tarcza 
i miecz”. Można go nazwać przygodami „ra- 
dzieckiego kapitana Klossa”, bohaterem filmu 
jest bowiem wywiadowca, działający w czasie m 
wojny w niemieckiej Abwehrze, a potem w _ — Moimi bohateram 
sztabie służby bezpieczeństwa SS. Film re- realizujący swe ideal 
alizowano ogromnym nakładem środków w "ymi _przeciwnościan 
ciągu kilku lat, korzystając przy tym z usług okolicznościach, na I 
filmowców polskich i niemieckich. Część Takimi byli Borys : 
zdjęć plenerowych nakręcono m. in. w Kra- stwa”, Szerali z „Up 
kowie i okolicach. W kilkudziesięcioosobowej  % „Bitwy w drodze” 
obsadzie jest wiele znanych nazwisk, m. in.  »Ciszy”. Takim bi 
Ałła Demidowa, Walentina Titowa, Natalia Johann Weiss, czyl 
Wieliczko, Ludmiła Czursina, Juozas Budraitis, „Tarczy i miecza”, © 
Christine Laszar z NRD, z Polaków zaś — rzec się własnej ojcz 
Wojciech  Duryasz i Szczepan Baczyński.  kazywać na co dzień 
Główną rolę gra młody aktor Stanisław Liu- ucha. 
bszin. Skąd bierze się za 
haterów? Może stąd 
mego pokolenia. Nie 
matury dano nam d 
wojna. Zakończyłem 
lata, Przeżycia woje 
mnie i moich rówieś 
zastanawiamy się, jal 
sytuacjach ostateczny 


Twórca „Tarczy i miecza”, Władimir Basow, 
jest jedną z ciekawszych indywidualności fil- 
mu radzieckiego. Ten _ czterdziestopięcioletni 
reżyser ukończył przed szesnastu laty WGIK 
w klasie Jutkiewicza i Romma. Od tego czasu 
zrealizował Kilkanaście filmów — do najbar- 
dziej znanych należy „Cisza” i dwuseryjna 


UPARTY 


Przez blisko trzy a Andrć Malraux 
wahał się, czy sprzedać Carlo Pontiemu 
prawa autorskie swojej powieści „Dola 
człowiecza”. Ponti proponował nakręce- 
nie filmu we współpracy z filmowcami 
lapońskimi. Tymczasem Malraux posta- 
wił warunek: reżyserem musi być Fran- 
cuz. Wreszcie stanęło na tym, że Ponti 
powierzy reżyserię filmu Amerykaninowi 
Fredowi Zinnemannowi. Ale Malraux 
postawił dwa nowe warunki: „Proszę mi 
pokazać kilka filmów pana Zinneman- 
a po projekcji powiedział: „Zgoda, 
chciałbym jednak przeczytać scenariusz 


Zakochana asystentka 
Ingrid Bergman | Walter Matthau 


Ingrid Bergman powróciła po prawie dwudziestu latach do Hollywoodu, obeśmując 


główną rolę w komedii „Kwiat kaktusa”, którą reżyseruje Gene Saks. Film opowiada o »Doli człowieczejs, a później oglądać 
-asystentce dentysty zakochanej w swoim szefie. Dentysta — gra go Walter Matthau — nie wszystkie nakręcone materiał; 
zwraca uwagi na piękną asystentkę aż do chwil, kiedy każe ej udawać własną żonę po 

Umowa została zawarta. Pod koniec 


to, by odstraszyć nazbyt agresywną kochankę. 
Następnym hollywoodzkim filmem 
deszczu”. 


marca Fred Zinnemann przystąpił do 
zdjęć. 


słynnej aktorki będzie „Spacer w wiosennym 


> Bernardo Bertolucci realizuje film „Kon- 
| tormista” według scenariusza Alberto Mora- 


©) vii. Akcja toczy się w 1932 roku. Bohater 
(Jean-Louis Trintignant) jest przekonany, że 
<J) zabił przypadkiem człowieka. Aby uchronić 
=) się od odpowiedzialności, wstępuje do partii 
faszystowskiej. Kiedy wreszcie dowiaduje 
się, że nie jest winny niczyjej śmierci, zda- 
|| je sobie sprawę, że bezpowrotnie zmarnował 
|) życie. 
— Posłużyłem się — powiedział Moravia — 
wydarzeniem autentycznym z kroniki wy- 
padków; chciałem wyjaśnić, w jaki sposób 
—| mało odporne jednostki tworzą pod wpły- 
wem rozpętanego szowinizmu społeczność 
sfaszyzowaną. 


IESZCZE RAZ GEN. NOBILE 


Oprócz fabularnego filmu włosko-radzieckiego 
„Czerwony namiot" w reżyserii Michaiła Kałato- 
owa, w tym roku ukaże się jeszcze jedna filmo- 
wa monografia pamiętnej wyprawy arktycznej z 
lat dwudziestych. Czeski reżyser Vladimir Kabe- 
Uk montuje obszerny dokument z matertałów ar- 
chiwalnych ukazujących wszystkie etapy wy- 
prawy. Udało mu stę też uzyskać nie znane lub 
mało dotychczas znane zdjęcia od samego gene- 
rała Nobilego t szwedzkiego lotnika Christella, a 
z archiwów radzieckich wydobył zdjęcia wykona- 
ne na statkach „Perseja”, „Małygin” t „Krasin”, 
które po rozbiciu sterowca pośpieszyty Nobilemu 
z pomocą. Do komentarza włączono wspomnienia 
Nobilego t czeskiego uczestnika wyprawy, aka- 
demika Behounkc. 


HITCHCOCK AKTOREM 


jak wiadomo, Alfred Hitchcock w każdym ze swoich filmów ukazuje się przez 
kilka sekund na ekranie, przeważnie jako jeden z tłumu bezimiennych staty- 
stów. W realizowanym obecnie filmie „Topaz”, reżyser — w scenie na dworcu 
lotniczym — miał przejechać przed kamierą jako sparaliżowany pasażer w wóz- 
ku pchanym przez pielęgniarkę. W czasie kręcenia tego epizodu Hitchcock-aktor 
tak się rozochocił, że rozwinął całą scenkę: sparaliżowany pasażer spostrzega 
nagle w oddali znajomego, zrywa się z wózka, podbiega doń i serdecznie go 
ściska. 

Główne role w „Topazie” grają: Frederick Stafford, Dany Robin i Michel Plc- 
coli. Następnym filmem Hitchcocka ma być „Krótka noc”, którą reżyser chce 
nakręcić w Finlandii. 


Sparaliżowany pasażer 
Michel Piccoli, Dany Robin i Alfred Hitchcock 


komisarza Muigreta”. 


Frangolse Sagan napisa, 
ry zrealizuje Alain Cav 
ciu) t Michelem Piccoli 


Po pięćdziesięciostedmi 
tnerce Freda Astatre) pe 
letnia Betty Grabie, pie 
drugiej wojny $twłatowej 


Czwartym — po Pierre 
vlm — odtwórcą roli kot 
komediowy Hetnz Rtihn 


yświetlane na naszych 


iedzi reżysera. zanoto- 
ma „Sowietskij Film". 


| ludzie silni duchem, 
1 ciągłej walce z licz- 
często w niezwykłych 
aniczu życia i śmierci. 
ikow ze „Szkoły mę- 
u emiratu”, Bachiriew 
iergiej Wochmincew z 
erem jest _ również 
Aleksander Biełow z 
riek, który musiał wy- 
y, a jednocześnie wy- 
iwyższe męstwo i hart 


owanie do takich bo- 
je życie nie  pieściło 
nazajutrz po zdaniu 
ęki broń — wybuchła 
w Berlinie, mając 22 
wycisnęły piętno na 
ich — oceniając lud: 
al by się zachowal 


w 


Jestem przekonany, że bohaterowie naszych 
filmów nie powinni się wiele różnić od si 
dzących w kinie widzów. Niedobrze jeśli widz, 
patrząc na ekran, jest przytłoczony „nie- 
zwykłością” przedstawianych postaci — za- 
miast myśleć: „Bohater niczym nadzwyczaj- 
nym się nie wyróżnia, kto wie, czy i ja nie 
mógłbym się tak zachować w podobnej sytu- 
acji”. Tworząc bohaterów na obraz i podo- 
bieństwo nas samych, zbliżamy nasze filmy do 
życia, podkreślamy ich społeczną funkcję. 

Władimir Basow jest również znany pu- 
bliczności jako doskonały aktor charakterys- 
tyczny i komediowy. Przez pewien czas wystę- 
pował nawet w teatrze. Prawie po każdym 
nakręconym filmie szuka wytchnienia po dru- 
giej stronie kamery — wystarczy wspomnieć 
jego udane kreacje w filmach „Chodząc po 
Moskwie'* i „Operacja Y' 

—w głębi duszy jestem aktorem. * Lubię 
dziwne” role, takich szczególnych ludzi — 
trochę ekscentrycznych, a jednocześnie swoj- 
skich. I teraz, po kilkuletniej pracy nad „Tar- 
czą i mieczem”, zamierzam wystąpić na planie 
Jako aktor. Mam już nawet kilka propozycji, 
ale kto wie czy sam w końcu nie zrealizuję 


Ciekawa indywidualność 


jakiejś „dziwnej” komedii filmowej. 


tcenariusz filmu „Kapitulacja”, któ- 
' z Catherine Deneuve (na zdję- 
głównych rolach. 


* 


tniej Gingers Rogers (dawnej par- 
óciła na scenę pięćdziesięciojedno- 
3za amerykańska pin-up girl z lat 


* 


tenotrze, Jean Gabinie t Gino CZr- 
arza Maigreta jest niemiecki aktor 
m w filmie „Największa sprawa 


Władimir Basow (pierwszy z lewej) 


SZTOKHOLM. Alt Sjóberg („Panna Julia”, „Karin, córka Mansa”) rozpoczął realizację filmu „Ojciec”, opar- 
tego na znanym dramacie Augusta Strindberga. W rolach głównych występują: Gunnel Lindblom, Georg Ry- 


deberg i Lena Nyman. 


PRAGA. Jaromil Jireś („Żart”) przygotowuje scenariusz filmu „Waleria 1 tydzień dziwów”. Będzie to pełna 
grozy i strachów poetycka opowieść, oparta na bajce znanego poety czeskiego Vitezslava Nezvala. 


HOLLYWOOD. W wieku 77 lat zmarł wybitny scenarzysta Charles Brackett, współautor filmów „Ninoczka”, 


„Stracony weekend”, „Bulwar Zachodzącego Słońc 


DOKUMENT Z DALEKIEJ PODRÓŻY 


W dziesięć lat po Rossellinim wyruszył do Indii francuski 
reżyser Louis Malle („Viva Maria!"). Plonem kilkumiesięcznej 
podróży jest wielogodzinny tilm dokumentalny „Kalkuta”. 

— Po raz pierwszy byłem w Indiach w roku 1367 — mówi 
Malle w wywiadzie dla tygodnika „Les Lettres Francaises" 
— Postanowiłem, że powrócę tu z niewielką, dwuosobową eki- 
pą — operatorem i inżynierem dźwięku. Wiedziałem oczywiście, 
że byłoby zarozumialstwem, gdybym postawił sobie” za cel 
ukazanie widzom wszystkich problemów tego wielkiego kraju. 
Postanowiłem dać mój własny, subiektywny obraz Indii. Ale 
po przyjeździe do Paryża, kiedy obejrzałem cały materiał, 
przekonałem się, że Kalkuta tak różni się od reszty Indii, że 
wymaga odrębnego potraktowania. 

My, Europejczycy, możemy patrzeć na Kalkutę w sposób 
obiektywny, czujemy się tutaj o wiele mniej wyobcowani niż 
w innych regionach Indii. Miasto to jest tworem systemu ko- 
lonialnego, powstało aby ułatwić systematyczną eksploatację 
kraju przez Anglię, a dzisiaj przeżywa recesję gospodarczą, 
ponieważ zupełnie nie pasuje do obecnego systemu ekonomicz- 
nego Indii. 

Końcowe sekwencje filmu kręciliśmy w kalkuckim Hyde 
Parku. Była niedziela, zewsząd przybywali ludzie, by poświęcić 
się praktykom religijnym. Religia jest tu naprawdę opium! Ale 
nie należy zapominać, że dla Hindusa życie ziemskie jest ist- 
nieniem przypadkowym, trwaniem zwodniczym, iluzorycznym. 
Przy końcu filmu przytaczam w komentarzu zdanie, które wy- 
powiedział pewien miejscowy intelektualista, kiedy wróciliśmy 
wstrząśnięci z kalkuckiej dzielnicy nędzy: „Ależ proszę pana, 
istnieją przecież nieszczęścia stokroć bardziej okrutne od nie- 
szczęść fizycznych”. Podobnie myślą tysiące jego rodaków — 
nawet ci, którzy wychowali się w kulturze zachodniej, nawet 
ci, którzy pragną zmian. 

Przywiozłem z mej podróży materiał, którego wyświetlenie 
trwa 40 godzin. Pierwszy montaż skrócił ten materiał. do 
piętnastu godzin. W moim przekonaniu ta piętnastogodzinna 
projekcja pozwoliłaby zrozumieć nasze zamierzenia i odczucia. 
w rezultacie skróciłem film do pięciu godzin. Nie widzę 
możliwości dalszego ograniczenia czasu projekcji. Powstaje na- 
turalne pytanie, jak rozpowszechniać taki film. Po doś! 
niu, z „Miłością szaloną” Rivette'a, można go wprawdzie po- 
kazać w całości, ale wówczas nie należy liczyć na zbyt wielką 
'zbę widzów. Jest jeszcze jedno wyjście: wyświetlić film w 
telewizji w odcinkach pół — lub jednogodzinnych. To rozwiąza- 
nie uważam zresztą za najwłaściwsze; byłoby przecież nonsen- 
sem traktowanie „Kalkuty” jak zwykłego filmu komercjalnego 
i wyświetlanie go w kinach na Champs-Elisćes, gdzie cena bi- 
letu wynosi 11 franków. 


Piękna aktorka 
Brigitte Bardot 


Angielski reżyser Terence Young rozpoczął realizację 
sensacyjnego filmu „Monte Carlo”, w którym — jak 
twierdzi — „udało mu się zgromadzić trzy najpiękniej- 
sze aktorkt świata”: Brigitte Bardot, Ciaudię Cardinale 
t Ursulę Andres. 
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RySopotsy. 


FILM 
HISTORYCZNY 


dalszy ciąg ze str. 7 


dzów, „Popioły” — sześć, a „Lal- 
ka”, choć od premiery minęło 
dopiero parę miesięcy, miała już 
milion 400 tysięcy widzów i po- 
biła „Hrabinę Cosel” (milion 200 
tysięcy). Powodzenie ponad spo- 
dziewania, bo kiedy w roku 1964 
planowano produkcję owych 
wielkich filmów, wysuwano oba- 
wy co do frekwencji. Mówiono, 
że „Popioły” to przecież najtrud- 
niejsza powieść Żeromskiego, 
„Faraon” zaś to najmniej czyta- 
na powieść Prusa, a „Rękopis” 
Potockiego to lektura dla sma- 
koszów. 


„DLACZEGO MAM BYĆ 
MATEJKĄ?!” 


— wołał Andrzej Wajda na ła- 
mach FILMU, w czasie dyskusji 
Ę supergigantach przed pięcioma 
laty. 


Było wiele wątpliwości co do 
produkcji tych filmów. Wytacza- 
no argumenty, że przecież su- 
pergiganty to gatunek niepoważ- 
ny, a skoro biorą się do nich ar- 
tyści ożywieni ambicjami, ozna- 
cza to, że z ambicji tych chcą 


zrezygnować. Wskazywano rów- 
nież na niebezpieczeństwo podej- 
mowania tego rodzaju przedsię- 
wzięć w zmasowanych  rozmia- 
rach. Ale zdano sobie sprawę, że 
realizacja tych filmów stała się 
bardziej koniecznością niż wybo- 
rem. Ekranizacja klasyków li- 
teratury, a szczególnie Sienkie- 
wicza, to „jeden z naszych obo- 
wiązków narodowych, jak regu- 
lacja Wisły” — powiedział w ro- 
ku 1966 któryś z uczestników 
dyskusji „Kultury”, Każdy na- 
ród ma swoje reprezentacyjne 
dzieła: Rosja — „Wojnę i pokój”, 
Francja — „Trzech muszkiete- 
rów”. My sięgnęliśmy do Sien- 
kiewicza, Żeromskiego, Prusa, 
Potockiego. Czyżby to właśnie 
dowodziło braku ambicji? — po- 
lemizowano z przeciwnikami 
„wielkiego filmu”. Zresztą mó- 
wiono także, że filmy te nie będą 
w istocie supergigantami, powo- 
ływano się na fakt, że koszt re- 
alizacji „Popiołów” to zaledwie 
jedna dziesiąta tego, ile powi- 
nien kosztować prawdziwy su- 
pergigant i że wreszcie będą to 
filmy ambitne, szukające nieba- 
nalnych rozwiązań myślowych i 
realizatorskich. 


LUDZIE I KONIE 


Rozmach produkcyjny był jed- 
nak niezbędny. Działał tu jeszcze 
mechanizm realizowanych kilka 
lat wcześniej „Krzyżaków”. Pra- 
Sa donosiła wówczas, że na ple- 
nerach pod Stargardem przeby- 
wało tysiąc ludzi i 350 koni, że 
filmowcy mieli do swej dyspo- 
zycji namioty, szpitalik i lazaret 
dla koni, a nawet helikopter. Po 


raz pierwszy w dziejach polskie- 
go filmu uruchomiono wówczas 
w łódzkiej wytwórni maszynę do 
produkcji zbroi z plastyku (do- 
tąd produkowano je z papier- 
-machć). Realizacja „Faraona”, 
w której brało już udział kilka 
tysięcy statystów, odbywała się 
w warunkach trudniejszych, bo 
na prawdziwej pustyni. Zużyto 
tu aż pół tony kalki technicznej 
na szkice posągów, a do budowy 
olbrzymich dekoracji — 75 wago- 
nów drewna i 170 ton gipsu. Re- 
alizatorzy „Popiołów” zaś poży- 
czyli 700 mundurów w ZSRR, 
gdzie Siergiej Bondarczuk reali- 
zował jedną z serii „Wojny i po- 
koju”. Samodzielnie natomiast 
„odlano” z mikrogumy siedem 
wielkich i strzelających dział. 
Mimo przekonywań, że w fil- 
mach tych zadbano pieczołowicie 
o rekwizyty, raz po raz wybucha- 
ły spory. Wejście na ekrany 
„Krzyżaków” poprzedziła zażarta 
dyskusja o uzbrojeniu. Główny- 
mi polemistami byli: docent dr 
Nadolski, oficjalny doradca filmu 
w sprawach uzbrojenia, i znany 
grafik Szymon Kobyliński. Oka- 
zało się jednak, że specjalistów 
od hełmów, czapraków i kolczug 
jest znacznie więcej. Jednym z o- 
statnich głosów w dyskusji o re- 
aliach polskiego filmu _ histo- 
rycznego był artykuł Jerzego 
Łojka w „Kierunkach”. Oczywi- 
Ście autor nie pominął tu Karola 
XII z „Hrabiny Cosel”, który zu- 
pełnie nie orientuje się we wła- 
snej genealogii i nie odróżnia 
Karola Gustawa od Gustawa A- 
dolfa. Baczne oko historyka do- 
strzegło nawet, że aktor Stani- 
sław Jasiukiewicz, grający rolę 
Zakliki, nosi nylonowe koszule. 


PRZESTĘPSTWO 
CZY KONIECZNOŚĆ? 


Ale prawdziwy spór dotyczył 
nie tyle dochowania wierności e- 
poce, ile — adaptowanym dzie- 
łom. Felietonista „Teatru” pisał, 
że „w gruncie rzeczy zaintereso- 
wania widza ogłądającego adap- 
tację skupiają się dookoła pro- 
blemu wierności. Wierność jest 
ukrytym głęboko marzeniem, z 
którym zasiadamy w fotelu i 
które za każdym razem, wycho- 
dząc rozczarowani, staramy się 
ukryć jeszcze głębiej”. 


Doszło nawet do tego, że w 
roku 1966 w „Prawie i Życiu” u- 
kazały się dwa artykuły, których 
autorzy — Bogdan Michalski i 
Gustaw Groegęr — potępili sa- 
mowolę autorów filmowych a- 
daptacji „Faraona” i „Popiołów”. 
Proponowali nawet, by Związek 
Literatów Polskich wystąpił na 
podstawie artykułu 54 prawa au- 
torskiego przeciwko Wajdzie lub 
Kawalerowiczowi o naruszenie 
praw Prusa czy Żeromskiego, co 
stworzyłoby precedens i dało o- 
kazję do następnych procesów 
przeciwko każdemu, kto by się 
sprzeniewierzył obowiązkom a- 
daptatora. Na co Bohdan Czeszko 
odpowiadał w „Kulturze” artyku- 


łem pod znamiennym tytułem 
„Popełnię przestępstwo”. Czy 
wierność adaptatora chociażby 


„W pustyni i w puszczy” Sien- 
kiewicza — pisał Czeszko — ma 
oznaczać niezmienność „rysów” 
postaci Mahdiego, zachowanie ca- 
łej filozofii klasyka i jego poglą- 
dów na rolę historyczną i walor 
kulturowy Arabów i Murzynów? 
Czy niczego nie można zmienić? 


, 
U 


Książki Sienkiewicza traktowa- 
no dawniej jak podręczniki hi- 
storii. Profesor Czapliński twier- 
dził, że jeszcze w latach dwu- 
dziestych można było „wyciąg- 
nąć” z historii uczniów na ma- 
turze, zadając im pytania z okre- 
su wojen kozackich i najazdu 
szwedzkiego. Cała historia Rze- 
czypospolitej szlacheckiej była 
wtedy odczytywana oczami Sien- 
kiewicza, ale dzisiaj jego książki 
nie budzą ani tak namiętnych po- 
chwał, ani tak pełnych pasji na- 
gan. Przeobrażenia społeczne w 
Polsce doprowadziły do wyzwo- 
lenia świadomości narodowej 
spod przemożnej presji tradycji 
szlacheckiej. Wskutek tego stało 
się bardziej powszechne niż się to 
przypuszcza — konstatuje Adam 
Kersten — traktowanie Trylogii 
jako romansu historycznego. 
Zbliżamy się do momentu, w 
którym dla przeciętnego . Polaka 
staje się ona tym, czym są „Trzej 
muszkieterowie” dla mieszkańca 
znad Sekwany. 

Ta zmiana perspektywy spoj- 
rzenia, sposobu odczytywania jest 
charakterystyczna nie tylko dla 
Trylogii, ale — w mniejszym lub 
większym stopniu — również dla 
„Krzyżaków”, „Rękopisu znale- 
zionego w Saragossie”, „Popio- 
łów” czy „Faraona”, Powieści te 
powstawały przecież w określo- 
nym kontekście historycznych, 
politycznych i społecznych uwa- 
runkowań. 

Kiedy uczony i pedantyczny e- 
rudyta, hrabia Jan Potocki, pisał 
na początku XIX wieku trzyto- 
mowy, burzliwy fresk, bujny 
jak jego własne życie, spożytko- 
wał swą olbrzymią wiedzę z hi- 
storii, religii, filozofii i etyki, 
wspomnienia o dalekich krajach 
i zaginionych cywilizacjach, o lu- 
dzkich przesądach, aberacjach i 
namiętnościach. „Rękopis znale- 
ziony w Saragossie” zrodziła nie 
tylko śmiała wyobraźnia autora, 
ale również wolnomyślicielskie 
przekonania gorliwego szermie- 
rza idei encyklopedystów. Ale 
dziś walory „Rękopisu” są mniej 
jasne dla czytelników. Również 
i adaptatorzy książki — Tadeusz 
Kwiatkowski i Wojciech Has — 
zobaczyli w niej przede wszyst- 
kim niezmiernie oryginalną, szu- 
fladkowo zbudowaną powieść 
fantastyczną. Libertyńska książ- 
ka Potockiego była zupełnie 
czymś innym w roku 1805, a czym 
innym jest w drugiej połowie 
XX wieku. 

Podobnie — wydany u schyłku 
XIX stulecia „Faraon”. Andrzej 
Kijowski pisał na łamach FIL- 
MU, że powieść ta powstała w o- 
kresie, kiedy w poglądach pisa- 
rza dokonał się zwrot w kierun- 
ku zachowawczym. Prus uznał, 
że zjawiskiem decydującym dla 
nowej epoki jest wyłanianie się 
wielkich państw, rządzonych 
przez biurokrację,  monopole, 
banki, a wspierających się na si- 
le wojskowo-policyjnej. Zdaniem 
pisarza, rola wielkich jednostek 
skończyła się. 


HISTORIA 
NAUCZYCIELKĄ ŻYCIA 

Kiedy przycichły spory o wier- 
ności rekwizytów, o wierność li- 
teraturze, wybuchł spór najpo- 
ważniejszy. Chodziło o dzisiejszy 
sens takiego, a nie innego uka- 
zania historii; a więc o samą hi. 
storię. Cycerońskie zdanie mówi 
„historia magistra vitae” — hi- 
storia nauczycielką życi 

Burzę rozpętały „Popioły” An- 
drzeja Wajdy — adaptacja po- 
wieści Żeromskiego, wydanej po 
raz pierwszy w roku 1904. Dla 
ówczesnego pokolenia stanowiła 
ona spełnienie" potrzeb, których 
nie mogła zaspokoić stylizowana 
batalistyka Sienkiewiczowska. 
Żeromski pokazywał młodym lu- 


dziom okrucieństwo wojny, ale 
równocześnie opowiadał się za 
„walką dla postępu”, za „twór- 
czym nakazem konieczności dzie- 
jowej”. W bohaterach powieści 
każdy z ówczesnych czytelników 
mógł znaleźć swe własne stano- 
wisko:  Gintułt reprezentował 
charakterystyczny wówczas roz- 
dźwięk między refleksją, marze- 
niem a czynem; Rafał pociągał 
sceptycznych inteligentów swą 
żywiołowością, a Cedro wskazy- 
wał młodemu pokoleniu drogę 
walki o niepodległość. 

Wajdzie zarzucano, że zdradził 
Żeromskiego. Krzysztof Teodor 


„Faraon”* 


Toeplitz w obszernym eseju w 
„Kulturze” powtarzał za przed- 
mową Żeromskiego do szwedz- 
kiego wydania „Popiołów”, że 
Polacy w tym czasie stworzyli 
żywy organizm narodowy. Włą- 
czyli się w  krwiobieg cesar- 
stwa Napoleona — nowoczesnego 
wówczas organizmu politycznego 
i społecznego. Według Toeplitza, 
Wajda zgubił tę perspektywę: u 
Żeromskiego jest tragizm zbyt 
szybkiego rośnięcia Polaków, u 
Wajdy — tragizm ślepoty, a więc 
absurdu. 

Inni krytycy bronili Wajdy. 
„Nie zrejerował historii na uży- 


tek maluczkich, lecz dał jej fil- 
mowe wcielenie (...) dał jej wizję 
i uwikłanych w nią losów ludz- 
kich, jak pierwowzór gorącą, tra- 
giczną, trudną, jak pierwowzór 
nie do przyjęcia dla brązowników. 
Taka jest przecież historia u Że- 
romskiego — nie w galowym 
stroju, upozowana, ku pokrzepie- 
niu serc, lecz znużona i często 
bosa, zaropiała, z nie przewiąza- 
nymi ranami, a ponadto okrutna, 


ZWYKŁY DZIEŃ E= 


Kino węgierskie to nie tylko głośne filmy 
Jancsó, Kovacsa i Szabó. W repertuarze bu- 
dapeszteńskiej produkcji znajdujemy rów- 
nież utwory popularne, które — choć nie ma- 
ją ambicji festiwalowych — cieszą się 
uznaniem najszerszych mas publiczności. 


(Tak się złożyło, że w sezonie 
zimowym zabrakło na ekranach 
budapeszteńskich nowych  fil- 
mów wybitnych reżyserów: J- 
nosa Herskó, Istyana Gala, An- 
drasa Kovścsa, Zoltana Fóbriego, 
Istvana Szabó. Niektórzy z nich 
realizowali właśnie nowe filmy, 
inni dopiero przygotowywali sce- 
nariusze. Nie pojawił się także 
żaden film któregoś z utalento- 
wanych młodszych reżyserów — 
Ferenca Kosa czy Petera Bacso. 
Ostatni, bardzo ciekawy film 
Bacso „Strzał w głowę” miał 
wcześniej premierę, a Kosa u- 
chodzi za twórcę, który pracuje 
bardzo powoli. Jedynie Miklós 
Jancsó wzburzył umysły premie- 
rą „Ożywczych wiatrów” (patrz 
„Filmy, o których się mówi” w 
nr 9). 

Tak więc można było zetknąć 
się z powszednim dniem węgier- 
skiej kinematografii, z jej prze- 
ciętnym repertuarem. O ile w 
latach poprzednich obserwatorzy 
zwracali uwagę tylko na utwory 
wybitne i mniej interesowali się 
kontekstem całorocznej produk- 
cji, to bieżący sezon skłania do 
spojrzenia właśnie na dzień po- 
wszedni tej kinematografii. 

Najdalej w historię sięga kolo- 
rowa, panoramiczna epopeja 
Zoltana Varkonyi „Gwiazdy E- 
geru”, adaptacja powieści Gezy 
Gardonyi o tym samym tytule. 
Intencje autorów i styl realiza- 
cji wskazują, że chodzi tu bar- 
dziej o widowisko i lekcję pa- 
triotyzmu niż o walory poznaw- 
cze i artyzm. „Gwiazdy Egeru” 
ukazują wypadki z lat 1530— 
1552, wskrzeszające obrazy bo- 
haterskiej obrony twierdzy eger- 
skiej przed Turkami. Główni bo- 
haterowie opowieści, których po- 
zmajemy jeszcze jako dzieci por- 
wane przez zagon turecki — do- 
rastają, przeżywają niezwykłe 
przygody, by wreszcie stanąć w 
szeregach obrońców jedynej su- 
werennej części Węgier, podzie- 
lonych wówczas między Austrię 
i Turcję. Dwuseryjny film pre- 
zentuje dwie różne dramaturgie: 
pierwsza część, rozlewna i epic- 
ka, stanowi szeroką panoramę o- 
byczajową tamtych czasów, dru- 
ga — zwarta, znakomicie skon- 
struowana, operująca masami 
statystów — ukazuje szturm i o- 
bronę Egeru. Film może liczyć 
na masową publiczność nie tylko 
na Węgrzech, 

„Diabelska przystań” _Miklósa 
Markosa przenosi nas z kolei do 
dramatycznego okresu Węgier- 
skiej Republiki Rad. Są to te 
same chwile wielkiego zrywu 
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mas i zemsty obszarników, które 
znalazły niepowtarzalne odbicie 
w „Ciszy i krzyku”  Miklósa 
Jancsó. „Diabelska przystań” 0- 
bliczona jest jednak na szeroką 
publiczność — ma atrakcyjną 
fabułę i bohaterów kierujących 
się jednoznacznymi motywami. 

Córka ubogiego przewożnika 
jest służącą miejscowych ziemian. 
Dziewczyna zostaje przypadkowo 
zamieszana w sprawę aresztowa- 
nia patrolu czerwonych; chce po- 
móc żołnierzom w ucieczce z wię- 
zienia, ale zostaje poddana re- 
presjom. Dziedzice tymczasem 
organizują własną siłę wojsko- 
wą, jednak atak czerwonej ka- 
walerii udaremnia ich zapędy. 
Spotkanie dziewczyny i dowódcy 
oddziału, byłego studenta, prze- 
rodzi się w dramatyczną miłość 

Kiedy losy historii się odwró- 
cą, ona pomoże mu ujść przed 
pościgiem za zbawczą rzekę. W 
tym bogatym w wydarzenia fil- 
mie reżyser odnalazł i wyraził 
prostą i szlachetną nutę ludo- 
wości, stworzył atmosferę pra- 
wdziwego zaangażowania, plasty- 
cznie wymodelował postacie. 

Idąc Śladem tej przypadkowej 
chronologii, trafiamy na typ fil- 
mu, który już wielokrotnie po- 
jawiał się w węgierskiej kine- 
matografii. Chodzi o wydarzenia 
ostatniej wojny oglądane z per- 
spektywy _ lumpenproletariusza. 
„Mocorgó” reżyserii  Sandora 
Szeni jest właśnie takim stu- 
dium postaci małego kombinato- 
ra i złodziejaszka, próbującego 
wspiąć się choć o jeden szcze- 
bel wyżej w panującej hierar- 
chii społecznej. Tym szczeblem 
— nieosiągalnym! — jest wła- 
sna budka z ubraniami na ba- 
zarze. Wypadki wciąż oddalają 
bohatera od jego celu, aż w koń- 
cu wpada w rodzaj obłędu i gi- 
nie. Studium to, oparte na wie- 
lostronnej analizie środowiska, 
odznacza się wielką precyzją re- 
alizatorską, choć dla obcego ob- 
serwatora ma wiele miejsc wy- 
magających znajomości tamtej 
sytuacji i jej punktów odniesie- 
mia. 

Na marginesie tematu okupa- 
cyjnego chciałbym wspomnieć o 
bardzo ciekawym absolutoryjnym 
filmie młodego reżysera Kalma- 
na Farkasa „Cicha noc”. Z wiel- 
kim poczuciem humoru i zmy- 
słem obserwacji opowiada o 
młodym wikarym, który w Wi- 
gilię ma odnieść we wskazane 
miejsce bombę zegarową. Ta 
wprawka dobrze świadczy o at- 
mosferze budapeszteńskiej szkoły 
filmowej. 


Korespondencja własna 
J z Budapesztu 


Historia dziewczyny 
„Na cudzym chlebie” 


Historia szesnastowieczna 
„Gwiazdy Egeru'" 


Historia samotności 
„Wyspa na lądzie'* 
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Inne filmy bieżącego repertu- 
aru odnoszą się już wprost do 
współczesności. Prawdziwym 
sukcesem jest debiut fabularny 
znakomitej dokumentalistki Ju- 
dit Elek. Film nosi tytuł „Wys- 
pa na lądzie”, co dobrze oddaje 
jego ogólny sens. Autorka snuje 
ciekawe refleksje wokół postaci 
starszej samotnej emerytki, od 
lat, a nawet od pokoleń zamiesz- 
kałej w wielkiej kamienicy bu- 
dapeszteńskiej; w jej dwóch po- 
kojach z kuchnią czas odmie- 
rzał się warstwami drobiazgów. 
W tym skromnym temacie au- 
torka odkrywa z wielką subtel- 
nością i prostotą treści głębokie 
i pouczające. 

Obok tego dzieła, zapowiada- 
iącego nieprzeciętną indywidual- 
ność reżyserską, ukazał się no- 
wy film ubiegłorocznej debiu- 
tantki, ACZ Meszaros — „Na 
cudzym chlebie”. Jest to właści- AŻ y p 
wie kolejny rozdział biografii jej OO Si SLCHJONI j 
„Dziewczyny”, Kati Kovacs, któ- Frangois Truffaut i Jean-Paul Belmondo 
ra, zakochana w synie bogatego 
Z REZ WE e WSEEWYCAE ZE z równym powodzeniem role Jean Gabina, Fernan- 
jest pracą absolutnie skończoną, "M. | A/ Ń 4 dela i Gerarda Philipe'a, ale nigdy odwrotnie, Mo- 
wycyzelowaną, piękną, ale — o | ' że Gabin mógłby zagrać „Szalonego Piotrusia”, Fer- 
dziwo — chłodną, nadzwyczaj 
powściągliwą, prawie akademic- 


żałobie”. Lubi tego pisarza, chociaż nabycie praw 
autorskich jego utworów nie jest najłatwiejsze. 
Akcja „Syreny” rozgrywa się na podzwrotnikowej 
wyspie i we Francji. Bohaterem jest plantator tyto- 
niu, którego gra Belmondo. Właśnie zjawił się na 
planie. 


— Dlaczego zdecydował się pan zagrać tę rolę? 

— Dla odmiany. Ostatnio nie miałem okazji za- 
kochać się na ekranie. Mój bohater wybiera sobie 
żonę na podstawie fotografii. Gdy poznaje ją bliżej 
i żeni się z nią, okazuje się, że to ladacznica. Więc 
pała zemstą, chce ją zabić (dlatego kupuje ten re- 
wolwer), ale jednocześnie kocha namiętnie — o nie- 
szczęsny! — tę piękną, choć podłą istotę. 


Gdyby film realizowano przed piętnastu laty, ide. 
alną parą kochanków byliby w nim Humphrey Bo- 
gart i Lauren Bacall. Dziś Truffaut jest dumny, że 
skojarzył ze sobą Deneuve i Belmonda. 


— Nie ma dziś bardziej wszechstronnego aktora 
niż Belmondo — mówi reżyser. — On może grać 


nandel „Człowieka z Rio”, Gerard Philipe bohatera 
„Moderato cantabile”. Ale Philipe nigdy nie za- 


ką. Autorka odsłania nam roz- grałby „Człowieka z Rio”, Gabin — „Moderato can- 
kład wewnętrzny kady, mogą- W r ać tabile”, a Fernandel — „Szalonego Piotrusia”, Wy- 
a ale Salo daj EAT daje mi się, że Belmondo i Deneuve stworzyli jed- 
wiustrojałeoc jelit zny m ipotee ną z tych ekranowych par, które będzie się pamię- 


ia tę stabilizację, każe swoje; tać, jak np. Jamesa Stewarta i Katharine Hepburn 
Eonatasca odejść Gd WORA F F A U T A lub Cary Granta i Grace Kelly. Typ bohaterów 
ale czyni to w sposób nazbyt Belmonda wywodzi się gdzieś od postaci Stendha- 


chłodny, nie przekazując widzowi 
temperatury tego dramatu. 


Mniej efektowny, a nawet nu- 
żący i denerwujący film zapre- 
zentował Pal Gabor. Jego „Nie 
badana sfera" podejmuje jednak 
kutemimam i miekmanom si€ | Frangois Truffaut zainstalował swą kamerę na la, a Deneuve zdaje się czerpać swój urok i inteli- 
angażowaniem. Pal Gabor son- | chodniku ulicy Grande-Armće. Poprzez szybę wi-  gencję z bohaterek Giraudoux. Daje to w sumie 
duje trudne regiony stosunków | tryny sklepu z bronią filmuje Jean-Paula Belmon- bardzo interesującą kombinację. 
między robotnikami w zakładzie | do, który kupuje sobie rewolwer. Jest to scena 


j i ississippi” ię moii ógłbym sobie po- 
produkcyjnym. Prowadzi widza | z jego nowego filmu „Syrena z Mississippi”. Lubię moich bohaterów i nie mógi 
konsekwentnie przez wszystkie | wy rzeczywistości scena ta rozgrywa się na  Zwolić ani na śmierć Belmonda, ani na oresztowc” 
szczeble fabrycznej hierarchii, | wyspie Rćunion i tam powinna być filmowana — nie Deneuve. Finałowa scena rozgrywa się w gór- 
mówi o warunkach, o stylu pra- | mówi reżyser. — Nie mogłem tam jednak znaleźć — skiej chacie, tam gdzie kończyło się „Strzelajcie do 
cy, o tym, co w istocie rozmi- | ognowiedniego sklepu z bronią. To wyjątkowe od- pianisty”. Bohaterowie rozstają się i oddalają od 
ja się — z różnych powodów — | stępstwo od moich metod. Ale za to tak się złożyło, siebie wśród śniegów. Pożyczyłem ten koniec 2 


z propagowanym ideałem współ- | żę'nierwszy raz mogę kręcić niemal wszystkie sce- „Towarzyszy broni”. Kiedy mam tego rodzaju kło- 
pracy i międzyludzkich zależnoś- | FRI to chronologicznej kolejności. To duża  zoty, zwracam się zwykle do Jean Renoira, a je- 
ci. „Nie badana sfera” zasługuje | przyjemność dla reżysera i ułatwienie w pracy, zi wątpliwości są natury techniczno-dramatur- 


na uznanie jako wypowiedź pu- lej że dź i pisz dnia na dzień. Ą f ź 
blicystyczna oparta o drobiazgo- | tv bardziej że dialogi piszę z dnia gicznej, szukam rady u Hitchcocka. 


wy przewód poznawczy. Truffaut oparł swą „Syrenę” na noweli Williama P. M. 


ie j i „Panny młodej w 
Intrygującym pomysłem wy- Irisha, podobnie jak scenariusz ly 


różnia się film kryminalny 
„Martwi powracają”  Karoly Jak Bogart i Bacall 

Wiedermanna. Chodzi w nim o Catherine Deneuve i Jean-Paul Belmondo w „Syrenie z Mississippi" 
problem tajemnicy spowiedzi w 
momencie wykrycia i ścigania 
przestępcy wojennego. Dramat 
jest mocno osadzony we współ- 
czesności węgierskiej,  zrealizo- 
wany w stylu realistycznym, 
świetnie zagrany przez najlep- 
szych aktorów. 

Trudno się natomiast odnieść 
z sympatią do dwóch współcze- 
snych komedii. Jedna z nich — 
„Wróbel to także ptak” Gyórgy 
Hintscha — z impetem atakuje 
zwyczaj padania plackiem przed 
dewizowymi turystami. Druga — 
„Alfa-Romeo i Julia” Frigyes 
'Mamcserova — dowcipkuje na 
temat doświadczeń z przeszcze- 
pami sztucznych narządów, W 
obu można odnaleźć wiele partii 
znakomitych, nawet  brawuro- 
wych. W pierwszym wypadku 
satyra przelewa się jednak przez 
brzegi zakreślonego tematu, w 
drugim — humor domaga się 
większej subtelności. 

Mimo tych odwiecznych kło- 
potów z komedią, nasz rekone- 
sans w stronę bieżącego reper- 
tuaru nie wypadł źle. W węgier- 
skim filraie wyraźnie działa pra- 
wo równania wzwyż. 


RYSZARD KONICZEK 


26 MARCA 1929 


DOŚWIADCZENIE 


Współprodukcje filmowe nie są wynalaz- 
kiem dnia dzisiejszego. Istniały już w cza- 
sach kina niemego, przykładem może być nie- 
miecko-radziecki film „Żywy trup” reżyserii 
Fiodora Ozepa. Uroczysta moskiewska pre- 
miera ekranowej adaptacji sztuki Lwa Tol- 
stoja odbyła się — przed czterdziestu laty — 
dnia 26 marca 1929 roku. Berlińską premierę 
w kinie „Capitol” zorganizowano nieco wcze- 
śniej, bo już 14 lutego 1929 roku. 

Producentami filmu były dwie wytwórnie: 
Mieżrabpom z Moskwy (dzisiejsze Studio im. 
Gorkiego) i niemiecki Prometheus Film, pla- 
cówka powiązana ideowo i organizacyjnie z 
polityczną lewicą, a zwłaszcza z Komunis- 
tyczną Partią Niemiec. Reżyserię powierzono 
Fiodorowi Ozepowi, który zdobył sobie roz- 
głos — tak w kraju, jak za granicą — jako 
twórca realistycznego dramatu obyczajowego 
„Żółty paszport” z Anną Sten. Dekoracje bu- 
dowali profesor Siergiej Kozłowski i Walther 
Simon. Przy kamerze stali: Ukrainiec Aana- 
tolij Gołownia i Niemiec — Piel Jutzi. A ob- 
sada aktorska była w całym tego słowa zna- 
czeniu międzynarodowa: główną rolę Fiedi 
Protasowa grał Wsiewołod Pudowkin; postać 
Lizy, żony  Protasowa,  kreowała włoska 
gwiazda Maria Jacobini; siostrę Lizy, Saszę, 
grała Angielka Viola Garden; Kareninem był 
niemiecki aktor Gustaw Diessl; cyganką Ma- 
szą — Gruzinka Nata Wacznadze. Zdjęcia ro- 
biono w Moskwie (głównie plenery) i w Ber- 
linie (większość scen atelierowych). 

Dla widza radzieckiego największą atrak- 
cją w „Żywym trupie” był udział w nim, ja- 
ko protagonisty — Wsiewołoda Pudowkina. 
Był już w owym czasie uznanym i cenionym 
realizatorem, opromienionym sławą „Matki”, 
„Końca St. Petersburga” i „Burzy nad Azją”. 
Nazwisko Pudowkina wymieniono jednym 
tchem oboł: Eisensteina, jako najwybitniej- 
szego twórcy radzieckiej sztuki filmowej. Wi- 
dywano wprawdzie od czasu do czasu mistrza 
reżyserii w małych rolach (np. w „Nowym 
Babilonie” Kozincewa i Trauberga czy w 
„Wesołym kanarku” Kuleszowa), ale tu po 
raz pierwszy dźwigał on cały niemal ciężar 
odpowiedzialności aktorskiej. 

Czy eksperyment się udał? Oddajmy głos 
samemu Pudowkinowi, który na pytanie to 
udzielił wyczerpującej odpowiedzi w studium 
„Aktor w filmie”, wydanym w roku 1934. Oto 
co mówi o swojej pracy ekranowy Fiodor 
Protasow: 


„Zadanie było poważne i skomplikowane. 
Należało wysunąć w całej rozciągłości kwes- 
tię jednolitości i myśli przewodniej roli, jej 
miejsca w filmie i znaczenia filmu jako ca- 
łości. Trzeba wyznać szczerze, że nic z tego 
nie zrobiono. 

„. Oddawałem się całkowicie do dyspozycji 
reżysera ze świadomym postanowieniem, że 
grając Fiedię, w żadnym z poszczególnych 
epizodów nie wyjdę ani poza swoje warunki 
zewnętrzne, ani poza granice mego osobistego 
charakteru. 


14 


-.. W każdym epizodzie za pomocą różnych, 
dla mnie tylko skutecznych zabiegów, wpra- 
wiałem się w stan, który miał mi umożliwić 
wykonanie jakiegoś ciągu poruszeń lub speł- 
nienie wyznaczonych przez scenariusz i reży- 
sera czynności, bez wykraczania poza granice 
szczerości, poza indywidualne cechy mego 
charakteru. 


Przypominam sobie scenę, w której stoję 
przy piecu z rewolwerem w ręku i patrzę 
przed siebie, pokazując półobłąkaną twarz 


człowieka stojącego u progu samobójstwa. 

Pamiętam, że przed odegraniem tego epizo- 
du ukryłem się za piecem i, przyciskając lufę 
rewolweru do piersi, powtarzałem bez przer- 
wy wyjęte z „Biesów” Dostojewskiego słowa 
Kiryłłowa: »W siebie, w siebie, w siebie. I w 
końcu doprowadziłem siebie do tego stanu 
półprzytomności, w jakim wyjrzałem zza wę- 
gła. 

Przypominam sobie inną charakterystyczną 
pod tym względem scenę. W pustym przed- 
sionku, przed porzuceniem domu i opuszcze- 
niem żony, żegnam się z jej siostrą. Pamię- 
tam, że było mi bardzo łatwo wzbudzić w so- 
bie uczucie niezwykłej troskliwości i serdecz- 
ności wobec dziewczyny, która grała rolę 
szwagierki. Podobała mi się oma jako czło- 
wiek. Wzruszyć się na myśl, że muszę odejść 
od niej na zawsze, porzucić ją w tym opusto- 
szałym domu, obudzić w sobie pragnienie 
przyjścia jej jakoś z pomocą, ukoić a zarazem 
tkliwie odsunąć od siebie — wszystko to było 
łatwe i proste, gdyż nie kolidowało, ale wręcz 
pokrywało się z mymi skłonnościami. 


W ogóle praca w „Żywym trupie” była ni- 
by to oparta na ważkich i głębokich przeży- 
ciach wewnętrznych, ale przy tym wszystkim 
nie dawała mi nigdy poczucia, że potrafiłbym 
zagrać jakąkolwiek inną rolę, stworzyć po- 
stać ludzką, której cechy nie pokrywają się 
ściśle z moim charakterem. 


Wewnętrzna spoistość, więź organiczna zo- 
stała osiągnięta nie przez przezwyciężenie 
siebie, lecz przeciwnie — przez bezpośrednie 
wyjawianie siebie. W każdym fragmencie by- 
łem jak najdosłowniej samym sobą. 


„. Moje doświadczenie z pracy w „Żywym 
trupie” żadną miarą nie może być brane za 
wzór pracy aktora”. 


Tyle Pudowkin. Jego ocena własnego ak- 
torskiego eksperymentu jest surowa i zdecy- 
dowanie negatywna. „Żywy trup” był wpraw- 
dzie w życiu twórcy doświadczeniem boles- 
nym, ale pożytecznym. Twórca „Matki” i 
„Burzy nad Azją” uświadomił sobie, że jego 
powołaniem nie jest gra w filmie, lecz reali- 
zacja filmów. Od tej chwili grywał już tylko 
epizody i role drugoplanowe. 


Ocena surowa i negatywna 
Wsiewołod Pudowkin 


„IMIONA _ MIŁOŚCI” (Francja). Po- 
brzmiewają tu echa _dziewiętnastowiecznej 
literatury spod znaku Flauberta i Maupas- 
santa. 


„ZAKOCHANA WIEDŹMA” (Włochy). 
Seks 1 okrucieństwo, wtłoczone w ramy 
tradycyjnego faustowskiego motywu. 


„CISZA I KRZYK” (Węgry). Potwierdza, 
że Miklós Jancsó jest jedną z najciekaw- 
szych indywidualności dzisiejszego ktna. 


„UKRYTA FORTECA" (Japonia), Bajka t 
naturalizm, styl hieratyczny 1 westerno- 
we pomysły. 

„ŻYC ABY 


ŻYĆ" _(Francja-Włochy). 


Kamera Leloucha jest wielka pojemna — 
wpaść do niej może wszystko, co efektow 
„chodlitwe” 


ne t 


„START” (Belgia). Skolimowski  oDser- 
wuje cierpliwie swego bohatera. Mistrzow- 
ski portret chłopca — pełen prawdy, spon- 
tantczności, człowieczeństwa. 


„GRINGO” (Włochy). Najbliższy tdeatom 
westernu amerykańskiego, ale też najmniej 
typowy — dla włoskiego 


„ZWIERZĘTA” (Frdncja). „Gdyby nie 
było na świecie zwierząt, człowiek bytby 


dla stebie jeszcze bardziej niezrozumiały” 
— brzmi motto tego pięknego dokumentu. 


Pare Kedańiorze! 


w odpowiedzi p. Piotrowi Falkowiczowi, 
który pisał (nr 6 FILM) o „Powiększeniu” 
nie wyświetlonym w Brzegu, 
że 


wyjaśnia! 


— wybrano ten drugi, sądząc, że obejrzy 
go więcej widzów. Kierowano się troską 
o wykonanie rocznego planu usług. De- 
cyzja zapadła bez porozumienia z Woje- 
wódzkim Zarządem Kin, a więc wbrew 
obowiązującym zasadom. 


Osobom, które o tym postanowiiy, udzieli- 
liśmy służbowego upomnienia, zwracając 
uwagę na_ szkody poniesione przez mie- 
szkańców Brzegu, gdyż uniemożliwiono im 
zapoznanie się z wybitnym dziełem Anto- 
nioniego. 


Ustaliliśmy z kierownictwem kina „Słoń- 
ce”, że otrzyma „Powiększenie," ch- 
miast po powrocie filmu z ekspozytury 
CWF w Zielonej Górze, która jest współgo- 
spodarzem kopii. 


Wyjaśniamy przy okazji, że  „Lalka” 
utrzymała się na ekranie k'na w Brzegu od 
p RAL dy 
opolskie wyświetlały „Lalkę” 30 dni), 
Glągu których obejrzało Ją 4730 widzów. 
Na dwóch seansach w dniu 12 stycznia bi- 
lety wykupiło 276 osób, 13 stycznia (rów- 
nież na dwóch seansach) obecne były 243 
osoby. To tłumaczy, dlaczego w kinie 
„Słońce” w Brzegu ,.Lalka" była wyświetla- 
na niespełna dwa tygodnie. 


mgr JÓZEF NIEWINSKI 
Dyrektor Wzk w Opolu 


* 


bilety czekałem w wić 
dwie godziny, a około 200 osób odeszło od 
kasy z niczym. Proszę w imieniu swoich 
rówieśników o jak najczęstsze wznawianie 
filmów młodzieżowych oraz o organizowa- 
nie takiej ilości seansów, aby można było 
zakupić bilety bez trudu, 


JANUSZ KOWALCZYK 
Kraków 


SŁOŃCE 
OBCEGO NIEBA 


(Sunce tudeg neba) 


iDZIEMY 
|DO KINA 


Scenariusz: Arsen Diklić i Bogdan Jovanović 

Reżyseria: Milutin Kosovac 

Zdjęcia: Miroljub_Dikosavljević 

Muzyka: Zoran Hristić 

Wykonawcy: Gane — Slobodan Dimitrijević, jego ojciec — 
Pavle Vujisić, Rosa — Mira Stupica, Ada — Saęłana NIESIE, 
Jakov — Milan Srdoć. 

Produkcja: Bosna Film (Jugosławia) — 1967. 

* 

Ciekawy obraz stosunków społecznych i obyczajowych. Film 
odsłania problem bezrobocia w Jugosławii: ludzie poszukujący 
bezskutecznie pracy w swym kraju dają się oszukiwać hoch- 
sztaplerskim werbownikom, żerującym na naiwności i obiecu- 
jącym wielkie zarobki w NRF. 


wpodatek: „Dziewczyna” (Divka). 
omentarz: Vit Olmer. Zdjęcia: Petr Prokop. Muzyka: Jifi 
Suśt. Produkcja: Studio Filmów Dokumentalnych w Pradze 
(Czechosłowacja) — 1966. Portret miodej kobiety, która zre- 
zygnowała z możliwości kariery filmowej, ukończyła studia 
medyczne i rozpoczęła pracę w prowincjonalnym sanatorium 
przeciwgruźliczym. Fllm nagrodzony na festiwalu w Krako- 
wie — 1967. 


Scenariusz, realizacja i 


ELZA Z AFRYKAŃSKIEGO BUSZU 


(Born Free) 


Scenariusz (według po- | 
wieści Joy Adamson): Ge- 
rald L. C. Copley 
Reżyseria: James Hill 
Zdjęcia: Kenneth Talhot 
Muzyka: John Barry 
Wykonawcy: Joy Adam- 


z $. 4 


(Szestoje julia) 


Scenariusz: Michaił Sza- 
trow 
Reżyseria: Julij Karasik 


Michaił Susłow 
A. Sznitke 


Wykonawcy: Lenin — Ju- 
rij Kajurow, Swierdłow — 
Dzier- 


Vacetis — Harry Lijepińś, 
Spiridonowa — Ałła Demi- 
dowa, Blumkin — Wiacze- 
sław Szalewicz,  Cziczerin 
— B. Ryżuchin, Boncz-Bru- 
jewicz — G. Kulikow, Pod- 


wojski — Samojłow, 
Proszjan — Armen_ Dżi- 
garchanian, Kolegajew — 
1. Sołowiew,  Aleksandro- 


wicz — Jurij Nazarow, Da- 
niszewski — J. Plavińd. 


Produkcja: MOSFILM 
(ZSRR) — 1968. 


SZOSTY LIRĘCA 


Film nagrodzony na ubiegłorocznym festiwalu w Karlovych Varach. Rekonstrukcja 
moskiewskich wydarzeń 6 | 7 lipca 1918 roku, związanych z przygotowaniami, wybu- 
chem i likwidacją zamachu partii lewicowych eserowców na władzę radziecką. Za pod- 


stawę scenariusza posłużyła znana sztuka teatralna Michaiła Szatrowa. 


Dodatek: „Na dru- 
gi brzeg”. Scena- 
riusz, realizacja 1 
zdjęcia: Jan Chod- 
kiewicz. Produkcja 
wytwórnia Filmowa 
„Czołówka” — 1968. 
Reportaż poświęcony 
jednej z operacji 
wielkich manewrów 
wojskowych — bu- 
dowie mostu ponto- 
nowego. 


Dziewięciu 
gniewnych ludzi 


wybltny 


— 0 dobi 
b. dobry ku 


—4 słaby 
—3 dyskusyjny 


—3 zy 


TYTUŁ FILMU 


L. Bukowiecki 
Drozdowski 

J. Eljasiak 
Grzelecki 

S. Janicki 

Z. Kałużyński 


Twój współczesny 


Michałek 


Ukryta forteca 


Cena strachu 


son — Virginia McKenna, 
GE Adamson — _ Bill 
'avers, Kendall — Geof- 
frey Keen. Nuru — Peter Cisza I Krzyk 2|4|5|5 3|5|6|6 
Kuckoya, James — Robert = EG! A SAKE 
Young, Watson — Geoffrey 
Best, doktor hinduski — Kolekcjoner 5|4|4|4 4|4j4)5 
Surya Patel, Makkede — E = 
Omar Chanibati, Sam — = = 
jodden, jaker — Męski, żeń: 
Bryan Epsom, Ken — Ro- ae = 3]4|4/4|4|4|4 
RY TP " em aj |—|— e) 
Reżyseria polskiej wersji 
językowej: Romuald Dro- Żyć aby żyć 5|4|4|4/4/3|3|3|4 
baczyński. _ L- |- maż 
Produkcja: An Open Road 
— Highroad — Atlas dl Zwierzęta 3 4|6|2j4 4 
Columbia — Carl Foreman R | Gaj R (DŻ | oz 
(Wielka Brytania) — 1965. „| 
Molo 3 3 4 4 3 
* 
Barwny, szerokoekranowy 
film przygodowy. Historia w CPDŁA przed 4 3 2 
przyjaźni oswojonej lwicy Dodatek: „Niebezpieczne wody”. Scenariusz i realizacja: Eric SARE ==) 3 
z rodziną Adamsonów. A- Leszek Skrzydło. Zdjęcia: Seweryn Bącała. Tekst: Jerzy Ur- sia I 
daptacja popularnych i wy- ban. Czyta: Jerzy Rosołowski. Konsultacja: ppłk Jerzy Bu- obieta Z 13 213 3 
danych również po polsku chalski i kpt. Teodor Prasoński. Opracowanie muzyczne: So 
książek Joy Adamson. Zdj Henryk Rogala. Produkcja: Wytwórnia Filmów Oświatowych —-— 
cia realizowano w okoli- — 1968. Plakat publicystyczny, przestrzegający przed kąpie- i = 
cach słynnego afrykańskie. | lami w miejscach nie strzeżonych i niemądrą brawurą. Aaaa 16 ||. 3 3|3 2 
go parku Serengeti. H 
REDAGUJE KOLEGIUM W SKŁADZIE: Tadeusz Karpowski (z-ca WYDAWCA: Wydawnictwa Artystyczne 1 Filmowe. 
redaktora naczelnego), Bolesław Michałek (redaktor naczelny), Jerzy ADMINISTRACJA: ul. Puławska 61, tel. 44-50-19. Cena 
Peltz (sekretarz redakcji), Zbigniew Pitera, Elżbieta Smoleń-Wasilew- prenumeraty za granicą: kwartalnie — 54,60; półrocznie — 


Puławska 61. Telefony: redaktor naczelny — 44-50-18 lub w. 
trala — 44-40-31 i 44-40-32, Sekretarz redakcj 


w. 113, dział zagraniczny — w. 115, dział graficzny — w. 112. 


ZDJĘCIA KRAJOWI 


chowski, R. Sumik, archiwum. ZDJĘCIA ZAGRANICZNE: 
Mostilm (ZSRR), Bosna 
(Anglia), „Cine-Tele-Revue" 


(Franc; 


(Belgia), „Cinemonde”, 


ska, Ewa Toeplitz (redaktor graficzny). REDAKCJA: Warszawa, ul. 
116. Cen- 
w. 115, dział krajowy — 


FILM 


109,20; rocznie — 218,40. Przedpłaty na prenumeratę przyj- 
biorstwo Kolportażu Wydawnictw Zagranicznych „Ruch! 
muje na okresy kwartalne, półroczne i roczne Przedsię- 
w Warszawie, ul. Wronia 23, za pośrednictwem PKO War- 


TYGODNIK 


: Centrala Wynajmu Filmów, Centralna Agencja 
Fotograficzna, Zjednoczone Zespoły Realizatorów Filmowych, K. Gro- 
Lenfilm, 
(Jugosławia), Mafilm (Węgry), Woodfall 
Unifrance Film 
20-th Century Fox (USA), Lux Vides (Włochy), UPI, archiwum. 


szawa, konto nr 1-5-100024. Egzemplarze zdezaktualizow: 
ne można nabywać w Punkcie Wysyłkowym Prasy Ar- 
chiwalnej „Ruch”, Warszawa, ul. Nowomiejska nr 15/17, 
na miejscu lub na zamówienie za zaliczeniem pocztowym. 
Druk: Dom Słowa Polskiego, Warszawa, ul. Miedziana 11 
Numer oddano do druku 22.111.1969. Zam. 2266 P-52 
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CEL 


małostkowa,  sprzeniewierzająca 
się głoszonym celom, wypadają- 
ca z rąk tym, którzy chcą ją po- 
dźwignąć” — oto fragment re- 
cenzji z FILMU. 

W dyskusji zabierali głos nie- 
mal wszyscy: pisarze, publicyści 
(m.in. pułkownik Zbigniew Za- 
łuski), felietoniści (m.in. Hamil- 
ton), historycy i historycy litera- 
tury. Profesor Kazimierz Wyka, 
reasumując niejako na łamach 
„Polityki” całą polemikę, stwier- 
dzał, że ta „pisana sekwencja 
batalistyczna” przestała być wła- 
ściwie dyskusją o dziele filmo- 
wym, a nawet o „Popiołacn” Że- 
romskiego i że wywodzi się ona 
z jakichś mało ujawnionych po- 
kładów aktualnego myślenia hi- 
storycznego i historiozoficznego. 
„W całym tym sporze — pisał 
Wyka — zderzyły się dwie sprze- 
czne w stosunku do historii po- 
stawy: postawa brązownicza z 
antybrązowniczą” — i dodawał, 
że od czasów kampanii Boya 
brązownictwo zmieniło swe ma- 
ski, że dzisiaj nosi chętnie ma- 
skę racjonalizmu, czerpie soki z 
„ideału” małej stabilizacji. Oka- 
zało się tedy, że gatunek naz, 
wany nieco ironicznie supergi- 
gantem, co do którego tyle było 
wątpliwości u jego narodzin, stał 
się katalizatorem wielkiej świ 
topoglądowej dyskusji o histori 
o współczesności, o patriotyzmie. 


CO DALEJ? 


Teraz wchodzi na ekrany „Pan 
Wołodyjowski” Jerzego Hoffma- 
na. 


„Pan Wołodyjowski” 


Także inne plany dotyczące fil- 
mowych adaptacji klasyki wy- 
dają się słuszne. Niezależnie bo- 
wiem od sporów i dyskusji, do- 
tychczasowa praktyka wykazuje, 
że filmy te, realizowane w Polsce 
przez najambitniejszych na ogół 
artystów naszego kina — w od- 
różnieniu od wielu superproduk- 
cji zachodnich — utrzymywały 
się zawsze na dobrym poziomie. 


planowano ich realizację, stawia- 
no sobie pytanie: co dalej? Co 
nastąpi, kiedy wyczerpie się 
„towar delikatesowy”, to znaczy 
dzieła klasyki, a pozostanie Kra- 
szewski, Przyborowski czy Gą- 
siorowski? Otóż wydaje się, że 
nawet teraz, kiedy przez ekrany 
przeszła już dość spora fala a- 
daptacji znanych powieści histo- 
rycznych, obawy te są niesłuszne. 


FILM HISTORYCZNY 


PATRZ STR. 6, 7, 10, 11 


Nigdy nie uczyły złego smaku, 
a sam fakt, że zdolne były roz- 
palić dyskusyjne namiętności, 


jest również kryterium ich walo- 
rów. 

W publikowanej w FILMIE 
przed paroma laty dyskusji o pol- 
skich supergigantach historycz- 
nych, w okresie 


kiedy dopiero 


Ciągle jeszcze pozostają filmow- 
com takie książki, jak „Kordian 
i cham”, „Przedwiośnie”, „Wier- 
na rzeka”, „Płomienie”. I filmow- 
cy wcale się od nich nie odżeg- 
nują. Andrzej Wajda zwierzał się 
przed paroma laty zę swych pro- 
jektów sfilmowania ! .Przedwio- 
śnia”. 


Uczestnicy cytowanej już dys- 
kusji w „Kulturze” proponowali 
potraktowanie dzieła Sienkiewi- 
cza jako materiału na ambitny 
film przygodowy, broniąc przy 
tym tego gatunku i twierdząc, że 
nie jest to określenie pejoratyw- 
ne ani obniżające artystyczną 
rangę przedsięwzięcia. Podkre- 
ślano zwłaszcza, że szczególnie 
cenne w powieściach Sienkiewi- 
cza są przecież portrety bohate- 
rów. I kiedy słyszy się ciągle na- 
rzekania na brak postaci atrak- 
cyjnego bohatera w filmie współ- 
czesnym, obserwuje z zazdrością 
popularność bohaterów importo- 
wanych serii telewizyjnych, to 
przecież Sienkiewicz takich po- 
staci dostarcza. 


Narodowa skarbnica literacka 
nie jest jeszcze wyczerpana. Pol- 
ska kinematografia, dysponująca 
odpowiednim zapleczem  tech- 
nicznym, posiadająca już fachow- 
ców, którzy zdobyli doświadcze- 
nie w czasie dotychczasowych re- 
alizacji, ma wszelkie szanse, aby 
podejmować tego rodzaju wiel- 

kie imprezy. Jest w stanie pro- 
dukować filmy, które są lekcją 
patriotyzmu, a przy tym nie 
sprzeniewierzają się regułom do- 
brego smaku; osiągają rangę do- 
brych filmów historycznych w 
kinie światowym, przynoszą no- 


"we interpretacje znanych utwo- 


rów, prowokując do polemik i 
dyskusji. 
Całość opracowali: 
MARIA OLEKSIĘWICZ 
ELŻBIETA k 
SMOLEŃ-WASILEWSKA 
JERZY SEMILSKI 


